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نعى كثير من الدارسين الأسلوبية» وأقاموا لما مأتما وعويلاء وما فتئوا يرفعون 
عقائرهم يذيعون ذلك النبأ الجلل. وهم يؤسسون حكمهم ذاك على أساس استناد الأسلوبية 
في منطلقاتها إلى اللسانيات» وذوبان كثير من الدراسات الأسلوبية في غيرها من العلوم؛ إذ 

إن كثيرا منها قد تحولت إلى دراسات لسانية» أو بلاغية» أو حتى نقدية... 

إن العلم - كما هو معروف - يكتسب شرعيته إذا كان له موضوع ومنهج. وإننا 
لمضطرون إلى الرجوع إلى هذين الأساسين للحكم على شرعيّةِ أي علم كان. 

لا جرم أن الأسلوبية تتخذ الأسلوب مادة و موضوعا لهاء وليس يخفى على أحد أن 
الحكم بموت الأسلوبية» هو في الحقيقة حكم بموت الأسلوب الذي هو مادة هذا العلم» وهذا 
ما لا يتصوره عاقل. فمن هذه الناحية نحن مطمئنون إلى أن المادة التى تحيا بها الأسلوبية حية 

لم تمت. ولن تموت ما دام هناك أدباء يبدعون... 

فلنولٌ وجوهنا إذن شَطْرَ المنهج. وههنا يمكننا الوقوف على مكمن الداء. إننا لو 
فعلناء لوجدنا أن كثيرا من الدارسين لم يتقيّدوا بالصرامة المطلوبة في مناهجهم؛ مما أدى 
بالدرس الأسلوبي إلى الوقوع في مزالق خطيرة كانت السبب في الأزمة المزعومة. ويظهر 

ذلك جليا في: 

1. عدم تميبز حدود العلمء أين تبدأ وأين يجب أن تنتهي. 

2. عدم التفريق بين الملامح النظرية» والإجراءات التطبيقية؛ فالكثيرون يمن خاضوا غمار 
الأسلوبية حوّلوا دراساتهم إلى جري وراء الانزياحات. والتُكرارات» وأثقلوا 
راتيج ذاو اتتطيوا'فيهااما زر ونه طواهق رقاو فول رركتا يكن يداز 
نتائج تلك الإحصاءات في سبر أغوار النصوص للكشف عن سماتها الجمالية. 


ومن هنا يبدو جليا أن الحكم بموت الأسلوبية» وأفول نجمها فيه كثييرٌ من الشطط. 

وال روب إلى الأمام» وقد كان من الأجدى والأجدر البحثٌ في أسباب أزمة الأسلوبية؛ 

للوقوف على مكمن الداء حتى يتسنى وصف الدواءء فتُعاد القاطرة إلى سكتها؛ لتمضى 
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قدما تشق طريقها في سبر أغوار النصوص الأدبية» والكشف عما في أعماقها من لآلئ. 
وزبرجدء. ومحار... 

وهذه الدراسة التى نضعها بين يدي القارئ الكريم إسهامٌ بسيط في سبيل ذلك 
الهدف المنشودء ولكننا نأمل أن تشكل مع غيرها من الدراسات الصادقة يدا واحدة تتعاون 
على إعادة قاطرة الدّرس الأسلوبي إلى السكة؛ لتمضي إلى غايتها.. 

و لتحقيق تلك الغاية اخترنا دراسة قصيدة من عيون الشعر العربيء إنها مرثية 
مالك بن الرَيْبٍ التتميمي (ت 60 ه) التى أنشدها يرثي بها نفسه قبيل وفاته. وهي قصيدة 
قد قرية إثسائئة قريدة #فمن منا حزن امرك لا انا+ولة انك ولكتنا إذا ما زاينا إنسانا 
قد شخْص بصرًه. وسكّنت حركة أوصاله. وتوقفت نبْضات عروقه...أيقنًا أنها المنيّةٌ قد 
أنشبت أظفارها. 

والكثيرٌ منا قد جرب فقدَ الأحبّة وتجرّع مرارئه. واكتوى بلظّى فراقهم ولوعته. بل 
لعل الكثير منا قد بكى الأحبة ورثاهم. وانتحب ردحًا من الدّهر مُتمئّلا ذكراهم ... ولكنّه 
والتعرت الريك 

لقد خلّد مالك بن الريب نفسه بتلك المرثية؛ فبها عُرفء ودوئها لم يكن ليُعرف إلا 
في عصره وبيثته الضيّقة كقاطع طريق هو وصاحبّه تيظاظوعصابئهما التي كانت تبعث 
الرّعبّ في نفوس المسافرين وقوافل التجار في طرق بادية البصرة. 

وقد تناقلت كب الأدب تلك القصيدة فمنها مَا تقلت آبباثاء ومتها ها نقلتها كاملة 
مع اختلافات في رواياتها وعدد أبياتها. 

فقد رواها أبو زيد القرشي(ات 170 ه) فيجمهرة أشعار العرباثنين وخمسين بيتاء 
وأوردها كلّ من أبي علي القالي (ت 356هاني ذيل الأمالي والنوادر وعبد القادر 
البغدادي(ت 1093 ه) في 'خزانة الأدب ثمانية وحمسين بيتا. ونقل أبو الفرج الأصفهاني 
(ت 356 ه) في كتاب الأغانيقولَ أبي عبيدة(ات 209ه): الذي قاله ثلائة عشر بيناًء 
والباقي منحول؛ ولّدَه الناسُ عليه. 


وهذه الدراسة ستعتمد رواية أبي زيدٍ القَرَشي؛ لقربٍ عهدٍ صاحيها من عصر 
الشاعر. 

ِنْ الكثيرين يركزون على موضوع القصيدة؛ إذ يُمَكَّلُ تجربة فريدة في بابه. ربما لم 
يُسبّق إلا بالقصيدة المنسوبة إلى عبد يغوث الحارثي (ت43 ق ه) التي مطلعها: [من 
الطويل] 


ألا لا تلوماني كَفَى اللّوْمْ ما ييا فَما لكُما في اللّوم نَع و لا ليا 


بيد أنّ الموضوع ليس إلآّ عنصرا من عناصر القصيدقء بل إنه أتفهُ عناصرهاء كما 
ترى نازك الملائكة. 1 1 

فما الذي يجعل بعض القصائدٍ كالقصور المشيّدة» والأبنية الوثيقة الباقية على مر 
الدتهورء وبعضّها كالخيام الموّدَة التي تزعزعها الرياح» وتوهيها الأمطار؛ ويُسرع إليها البلى؟ 
كذا كر اب اطاط اوها الذي عمل من كرطلة علاينة عاذ دناء عن عند صل رومن 
جاكوبسون 121200501 1801131 . 1 

لْنقْل إِنْ بذورَ خلودٍ القصيدةء وعناصر الفنيّةِ فيها كامنة في أسلوبها. 

وهكذا يكون :عدف الذرامنة هو الي تن تدك اندو ار تلك التسبات 
الأسلوبية. 

والسّمات جم ميمة؛ وهي العلامة المميّزَةٌ للشيء بين أقرانه. قال تعالى ينعت 
محمداقة والذين آمنوا معه: «إسِيمَاهُمٌ فى وُجُوهِهم يِّنَ أثْر آسجُودٍ» [الفتح / 29]. 

إن الدّراسات الأسلوبيّة العربيّة على الرّغم ما قطعته من أشواط على المستوى 
النظري , إلا أنها لا تزال تُعاني قُصورا في المستوى التطبيقي ؛ فمعظّمْ الدّراسات التي اطَلعنا 
عليها لا تُغطّي كافة عناصر الأسلوب. بل إِنّ منها ما لا يعدو كونه مجرّد إضاءات أسلوبيّة 
على النصوص المدروسةء إذا ما استثنينا الدّراسة الفدّة التي أنجزها محمد المادي 
الطّرابلسيالموسومة ب خصائص الأسلوب في الشوقيات. وعليه كان من بين أهدافنا - زيادة 
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على الهدف الرّئيس - الطموح إلى إنجاز دراسة أسلوبيّة ُغطّي كافة عناصر الأسلوب في هذه 
د : : : 

ولا يُمكننا بحال أن ندّعي أن هذا البحث سباق إلى تناول هذه القصيدة بالدراسة. 
بل إِنّه مسبوق “بدراسات كقرق منها ما ركَرٌ على بعض ظواهرها الأسلوية: :وخافة ظاهرة 
التكرار. فقد خصّص لا الدكتور حسن فتح البابفصلا في كتابه رؤية جديدة لشعرنا 
القديم” كما خصص للقصيدة محمد عبد العزيز الموافي فصلا مُمائلا في كتابه: قراءة في الشعر 
الإسلامي والأموي. أمّا نازك الملائكة» فقد مكلت بظاهرة التُكرار فيها للتكرار البياني, في 
كتابها "قضايا الشعر المعاصر" 1 1 

وقد تناوها نور الدين السّد بالدّراسة في مقال له بعنوان: لمكونات الشعرية في يائبّة 
مالك بن الرّيبمنشور في مجلة اللغة والأدب الصادرة عن تمعهد اللغة العربية وآدابها بجامعة 
لشراحن العده 14 سير 1859 رهف [مجارز اائة الرسيتن ديا رطفن 
الدّلالات» وقد وقع في هفوات سنعرض لا في موضعها من هذا البحث إن شاء الله. 

كما درسها خثير ذويي في كتابه البنيوية و العمل الأدبي - دراسة بنيوية شكلانية - 
«لرثية مالك بن الريب)» لكنْ دراسئه الشكلائيّة حوّلت هذا العمل الفئي جداول وأعمدة. 
ومنحنيات ومشجّرات أفقدته تكهته الأدبيّة . 

إِنْ قصور الدّراسات الأسلوبيّة التطبيقيّةٍ عامّة» وقصور الدّراسات التي تناولت هذه 
القصيدة خاصة مما يجعّل هذا البحث مُبرّرا. 

وقد ارتأينا ضرورة المنهج الوصفي هذه الدّراسة. مع الاستعانة بالتحليل» 
والإحصاء الذي من شأنه محاصرةٌ السّمات الأسلوبيّة في النتصء والكشف عنها. 1 

وقد تكوّن هذا البحث من مقدّمة. ومدخل نظري» وثلاثة أبواب تطبيقيّةء وخاتمة. 
ويل ملحي عرف بالشاعر تعريفًا موجزاء وأثبت النص المدروس» مع شرح بعض ألفاظه. 
تيسيرا على القارئ. 

أمّا الملدخل» فقد عنوناه ب: في ماهيّة الأسلوب". وهو مدخَلُ تأسيسي للدّراسة؛ إذ لا 
يُمكن إجراءً أي دراسة تطبيقيّة دون أساس نظري تقوم عليه 
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وتناول المدخلُ التعريف بأهمٌ الاتجاهات الأسلوبيّة» ونظريّات الأسلوبء وصولاً 
إلى معنى السّمة الأسلوبيّةالتي هي ليئَةُ البحث. 

أما الباب الأول » فؤْسيم ب: السّمات الأسلوبيّة في البنية الموسيقيّة» حيث احتوى 
على فصلينء درس أوَلُهما السّمات الأسلوبيّة في الموسيقى الخارجيّةِ متمئلة في الوزن 
والقافية. أمّا ثانيهماء فقد خخُصّص لدراسة السّمات الأسلوبيّة في الموسيقى الداخليّة. متمئلة 
في: الصوت المعزول (الأضوات الجهورة والمهموسة» واصوات اللّين الطويلة» والأضواتك 
شبه الليئة» صرت لزان والتنوين). والصّوت في إطار اللّفظ (التُكرار. والجناسء والطباق. 
والمقابلة). 1 

وعنُونا الباب الثاني ب: السّمات الأسلوبيّة في البنية الفنيّة. و قسّمناه فصلين. تناول 
الأول أفاط التُشكيل البلاغيّ للصورة الجزئيّة. وقُسّمَ إلى ثلاثة مباحث: درس الأول: 
السّمات الأسلوبيّة في الصور المبيّة على علاقة التشابه (التَّسْبيهء والاستعارة). ودرس 
الثاني: السّمات الأسلوبيّة ف الو المبنيّة على علاقة التداعي (الكناية, والمجاز المرسّل» 
والمجاز العقلي). أمّا الثالث» فقد خُصّصناه لدراسة السّمات الأسلوبيّة في الصورة الحقيقيّة. 

وتناول الفصل الثاني الصّورة الكليّة: خصائصهاء ووظائقها. وقُسّمْ مبحثين: 
خُصّص الأول لدراسة عناصر الصّورةٍ الكلّيّة (الموسيقى الخارجيّة والداخلية» والصّور 
الجزئيّة» والأّفظ الموحي. والعاطفة والشعور». بينما تكفّل المبحثٌ الثاني بدراسة: خصائص 
الصورة الفئيّ ووظائفها. وقد تمقلت الخصائص المدروسة في: التطابق مع التُجربةٍ الك 
والوحدف را لانتسان :و لإا 01 :الزعطاففا» يكادت: زم الشعزن و العاطقة) ونقل التشمور 
بأوجز عبارة» وبعث الحياة في الجماد. ش ش 

" :ووسكنا تالف ابرات الح ب النتمات الأسلوية ف التي التحويةه والبلاضة. وقد 

شمل فصلينء درس الأول: السّمات الأسلوبيّة في البُنى الصرفيّةفي مبحثين. خُصّص الأول 
لتطبيق معادلة بوزيمان 191156111311..القائمة على حساب نسبة الأفعال إلى الصّفات,. أما 
الذاق ممم لدراسة السّمةٍ الأسلوبيّة في ضمير المتكلم. 1 


أمّا الفصلٌ الثاني فقد درس السّمات الأسلوبيّة في البنى النحويّة و البلاغيّة» حيث 
جمعنا في الدّراسة بين النحو والمعاني. معتمدين تصنيف الجمل على أساس نظامها وأساليبها. 
عددين أقاملها وص وها مز زب مغائهها ال 00 ْ 

وقد قُسّمٌ هذا الفصل مبحثين: درس الأول الجملة الخبريّة بأساليبها: المثبتة» والمنفيّة 
والمؤكدة. أما المبحثٌ الثاني فقد درس الجملة الإنشائيّة: الطَّلبيّةَ والإفصاحيّة. 


وخْيِم البحث بخاقة تضمّنت أهم نتائجه. وقد صنّفناها صنفين: 
5 نتائج عا تعلق بمختلف المسائل المنهجية. والموسيقية» والنحوية. والبلاغية. 
-- ونتائج خاصّة تتعلّقٌ بالسسّمات الأسلوبيّة في النَصّ المدروس. 


الفاضلين: الأستاذ الدكتور محمد خان الذي وجَّه هذا العمل حتى استوى على سوقه. 
والدكتور رابح بومعزة على كل ما قدمه لي من توجيهات تجل عن الثمن» فجزاهما الله عني 
كريم الجزاء. 

ورجائي أن أكون قد وُفْقتْ وإلآء فحسبي أجِرٌ الاجتهاد. وما توفيقي إلا بالله عليه 
توكلت وإليه أنيب. 


محمد فن حجن 
القصورء تقرت (الجزائر), 2: 18 
ربيع الأول 1431 هء الموافق: 04 / 03 / 2010م. 


م رصمل 
في ما هية الاسلوب 


مرمل 
في ما هية الاسلوب 


يهدف هذا البحث إلى الوقوف على سمات الأسلوب في مرثية مالك بن الرّببء 
فموضوع البحث تطبيقي إذن. «ولكنٌ الدراسة التطبيقية موسق دون ابفاش 
نظريء وبدون النتائج النظرية - الوصفية المتحصل عليها - لا يمكن القيام بأي تطبيق)"". 
وحى سيق لا تحذين ودراسة سمات الأمتلوب:ق مذونة هذا البفث لايد من ديد 
مفهوم الأسلوب الذي تعددت تعريفاته وتشعبت باختلاف المنطلقات التي انطلق منها كل 
باحث في دراساته؛ وذلك ما أنشأ أسلوبيات» وهذا ما يحنّم علينا التعرف إلى تلك 
الأسلوبيات. 

وبما أن الأسلوب الأدبي - كما يؤكد الباحثون - لا يوجد إلا في النص الأدبي. 
كان لزاما علينا كذلك التعرض إلى مفهوم النص الأدبي في منظور الأسلوبية. 

إن تحديد الأسلوبية و النص الأدبي» والأسلوبء. والسّمة الأسلوبية في البداية 
ضرورة أكيدة؛ فبالتحديد تتضح لنا مهمة دارس الأسلوب - التى نحن بصدد القيام بها - فلا 
نتجاوزها ولا نقصر عنها إن شاء الله. 


1/0 عبد القادر بوزيدة: (فان دييك وعلم النص». مجلة اللغة والأدب؛ معهد اللغة العربية وآدابهاء جامعة الجزائر. ع11» 


1- الأسلوبية (11 50011510 12): 

لعله من نافلة القول إننا لن نستعرض تاريخ الأسلوبية؛ فذاك ليس غايتنا"'"» وإنما 
نهدف إلى رصد أهم تعريفاتهاء وموضوعهاء واتجاهاتها مع التأكيد على أهمية وأهداف 
الدراسة الأسلوبية. 

إن كلمة (أسلوبية) «دال مركب من جذره ((أسلوب)) ©5071. ولاحقته ((ية)) 
((©10))' . وترجع كلمة ((5]916)) إلى الكلمة اللاتينية (5]11005) التى تعني الريشة أو 
القلم» أو أداة الكتابة"©. 

وتظهر صورتها المصعْرةٌ في الكلمة الإيطالية ((86016:0))» وواضح أن كلمة 
((569/10)) الفرنسية لا تخرج عن هذا المعنى. 

وقد انتقلت كلمة ((5]916)) من معناها الأصلي الخاص بالكتابة واستُخدمت في 
فنّ المعمار وني نحت التماثيل» ثم عادت مرة أخرى إلى مجال الدراسة الأدبية””. 


1. 2. الأسلوبية مصطلحا: 


كان فون درجا بلنتش أول من أطلق هذا المصطلح سنة 1875على دراسة 
الأسلوب عبر الانزياحات اللغوية والبلاغية في الكتابة الأدبية ): أما عن انتشار هذا 
المصطلح في الدراسات الأسلوبية العربية» فقد كان لعبد السلام المسَّدي السبق في نقله 


0 أحصى هانز فيلد ألفي مؤلّف في الأسلوبية خلال النصف الأول من القرن الماضي (1902 - 1952). ينظر: أحمد 
درويش: (الأسلوب والأسلوبية مدخل في المصطلح وحقول البحث ومناهجه)» مجلة فصولء اليئة المصرية العامة 
للكتاب, القاهرة, المجلد5» العدد: 1.» أكتوبر/ نوفمير/ ديسمير 1984. ص 63. 

2 عبد السلام المسدي: الأسلوبية والأسلوب (نحو بديل السني في نقد الأدب»» الدار العربية للكتابء ليبيا - تونس 
7 ص 39. 

3 فتح الله أحمد سليمان: الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقية» مكتبة الآداب, القاهرةء 2004 ص 39. 

.191 ستيفن أولمان: دور الكلمة» ترجمة: الدكتور كمال بشرء دار غريبء القاهرة» ط12., (د ت). ص‎ ١ 

215 الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقيةء ص 39. 

26 نور الدين السد: الأسلوبية وتحليل الخطاب دراسة في النقد العربي الحديث (الأسلوبية والأسلوب»» ج1» دار هومة» 
الجزائ 1997, ص 13. 
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وترجمته» وهو يستعمل مصطلح علم الأسلوب كذلك مرادفا للأسلوبية”'". أما الباحث 
العربي سعد مصلوح فيؤثر مصطلح الأسلوبيّات» ويعلل ذلك بأنه أخْصِرٌ [من مصطلح علم 
الأسلوب ] وأطوعٌ في التصريف. كما أنه جاء في سُئّة السّلف في سك المصطلحات الشبيهة 
بالرياضيات والطبيعيات؛ ولأنه يتسق بهذا المبنى مع مصطلح اللسانيات والصوتيات”» إلا 
أننا نجد أن مصطلح الأسلوبية هو الذي طغى استعماله وجرى على الألسنة» أما مصطلح 
أسلوبيات فقد استُعمل - غالبا - للدلالة على الاتجاهات الأسلوبية. 

والأسلوبية تستند في منطلقاتها إلى اللسانيات» وهي تتخذ من الوجه الثاني من ثنائية 
دي سوسير 1913-1857(اللغة / الكلام038016 / 1208106 ) قاعدة انطلاق. حيث 
يقول: وتشمل دراسة اللسان جزئين: الأول: جوهري وغرضه اللغة. الثاني: ثانوي» وغرضه 
الجزء الفردي من اللسان ونعني به الكلام””. ولئن كان سوسيرقد أوقف دراساته على الوجه 
الأول من الثنائية (اللغة)» فإن تلميذه شارل بالي :02119 0131165 1947-1865 قد 
تلقف الوجه الثاني منها (الكلام)؛ فكان بذلك مؤسّس الأسلوبية» فمنذ سنة 1902 كدنا 
نجزم مع ش.بالي 68119 0135165 أن علم الأسلوب قد تأاسست قواعده النهائيةٌ مثلما 
أرسى أستادُه ف.دي سوسير5811551126 06 1*61012320 أصول الألسنية الحديثة”. 

وإذا كان سوسيرقد قسم النظامً اللغوي إلى: لغة وكلام» فإن ثاني هذين القسمين 
يشتمل على مستويين من الاستخدام, أوطما: الاستخدام العادي أو النفعي. 

ثانيهما: الاستخدام الأدبي أو الفنى. ويعنى ذلك أنه في داخل ثنائية النظام اللغوي 


' ا ا لقا 
التي أوردها دي سوسيرتوجد ثنائية أخرى متفرّعة عنها ": 


0 نفسهءاص 14-13. 


22 الأسلوبية وتحليل الخطاب؛ ج1ء ص 14. 
50 فردينان دي سوسير: محاضرات في الألسنية العامة» ترجمة: يوسف غازي ومجيد النصرء المؤسسة الجزائرية للطباعة» 
6ه ص 32. 

)2 الأسلوبية والأسلوب. ص16. 

6 الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقيةه ص 16- 17. 
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اللغة الخطاب العادي ((النفعي)) 
النظام اللغوي م ١‏ 
الخطاب ((أو الكلام)» ذه الخطاب الأدبي ((الفني») 


ويعتمد المنظّرون للأسلوب على البنية اللغوية للنص انطلاقا من التفرقة بين نوعي 
الخطاب؛ بغية دراسة العمل الأدبي وبيان العلاقات بين وحداته المختلفة: النحوية. 
والصرفية؛ والمعجمية التي تتشكل منها البنيةلعامة للشكل الأدبي؛ ولذلك فالدراسة 
الأسلويية تنصت على النضن باضه وخدة واجدة , 

وقد عرفت الأسلوبية بتعريفات عدّة» يقترب بعضهاء ويتباين بعضها الآخر؛ وذلك 
انطلاقا من الزاوية التي ينطلق منها كل دارس للأسلوب. وإذا نحن حاصرنا تلك التعريفات 
وجدناها لا تخرج عن كونها تعتمد أحدَ عناصر الخطاب الثلاثة: الْمرسِل (المنشى)»؛ أو 
الرسالة (الخطابء أو النص»» أو المرسّل إليه (المتلقيء أو القارئ). 

وقد انطلق شارل بالي من أن الخطاب نوعان: ما هو حامل لذاته غير مشحون ألبتّة 
وما هو حاملٌ للعواطف والخلجات وكل الانفعالات2"”. وبالي لم يقصر الدراسة الأسلوبية 
على الأسلوب الأدبي؛ وإنما عمّمها على كل كلام مشحون بالعواطف؛ فعُرفت أسلوبيته ب: 
الأسلوبية التعبيرية. وهي عنده تأتي لتتبّع بصمات الشّحن في الخطاب ايو 

ولذلك وصفها تزيفيتان تودوروف 1000107 12076181 بأنها قد اهتمت 
بالأحرى بتأويل العبارة وبالتعبير» وليس بتنظيم العبارة نفسها"©. 


9 نفس ص 18-17. 

)2 الأسلوبية والأسلوب. ص36. 

00 نفسهء ص37. 

00 مجموعة من المؤلفين: العلاماتية وعلم النصء ترجمة: منذر عياشيء المركز الثقاني العربي؛ الدار البيضاءء المغرب» ط1ء 
4.: ص 109. 
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وعْرّفت الأسلوبية أيضا بأنها علمٌ وصفي يُعنى ببحث الخنصائص والسمات التي 
تميّر النص الأدبي بطريق التحليل الموضوعي للأثر الأدبي الذي 0 حوله الدراسة 
الأاييةة 

ومن منطلق البحث عن الشعرية في النص الأدبي عرّفها رومان جاكوبسون 
20 13010812 1982-1896 : بأنها بحث عما يتميّز به الكلام الفنى عن بقية 
مينيويات الخطات اولاء ون سائر أضعاف: الفتون الإنسائة كايا , 

أما 'ميشال ريفاتير 10111866175 11105361 فقد ركز على المتلقي» ومن ثم كانت 
نظرته إلى هذا العلم تصب في اتجاه المرسّل إليهء فهو يرى بأنها علم يهدف إلى الكشف عن 
العناصر المميِّزة التي بها يستطيع المؤلّف الباث مراقبة حريّة الإدراك لدى القارئ 
المتقبّل... فينتهي إلى اعتبار الأسلوبيّة ألسنية تُعنى بظاهرة حمل الذهن على فهم معيّن وإدراك 

00 

ومهما تعددت تعريفات الأسلوبية فإنها تتفق في نقطتين هامتين: 

1- دراسة الوجه الثاني من ثنائية سوسين' أي (الكلام). 

0-2 تتخذ من اللغة مدخلا لها في دراسة النص الأدبي؛ إذتتفق كل الاتجاهات الأسلوبية 
على أن المدخل في أية دراسة أسلوبية ينبغي أن يكون لغوياء فالأسلوبية تعنى دراسة 
الخطاب الأدبيّ من منطلق لغوي”. ويؤكد ريمون طحانعلى أهمية المدخل اللغوي 
في الدراسة الأسلوبية بقوله: فالشكل موضوعٌ مهم في الدراسات البنيانية الحديثة» وما 
الأدب إلا عناصرٌ تتضافر لتخلق الجمال. وما اللغة إلا الظاهرة الشكلية الوحيدة التي 
ُتيح لنا أن نتعرّف على الأدب الذي لا يتحقق إلا بها وفيها'”. ويرى جورج مولينيه 
116 ع06018الرأي ذاتهه حيث يقول موجّها الدراسات الأسلوبية: ومن 


10 الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقية» ص 35. 
9 عبد السلام المسدي: النقد والحداثة, دار الطليعة, ببروت» (د ط). (د ت). ص 35 والأسلوبية والأسلوب. ص 33. 


9 نفسهء ص 45. 


21 الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقية ص 44. 
299 ريمون طحان: الألسنية العربية» دار الكتاب اللبناني» بيروت» ط 2 1981» ج2. ص116. 
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الحكمة أن لا نتعلق في البداية بدراسة المحتوى. أو المواضيع أو الأيديولوجية. فهذا 
ليس هدف الأسلوبية. يجب إذن أن نبقى بقوة في وسط الأشكالء. والمكوّنات اللغويّة 
والكلامية الإيحائية: تلك هى المادة التى يجب دراستها”". 


وإذا كانت اللغةً تحتل تلك المكانة في الدراسات الأسلوبيّة» فهل من حدود تقف 
عندها تلك الدراسات في دراسة لغة النص؟ إنها تدرس كل ما يتعلّق بلغة النص من 
أصوات. وصيغ. وتراكيب وكلمات». فتستفيد من علم الأصواتء والصرف. والدلالة 
والتراكيب؛ في الكشف عن سمات الأسلوب. وذلك لا يعني أن الأسلوبية قد أصبحت علما 
يحوي كل تلك العلومءكلاًء بل إنها تستفيد من تلك العلوم اللغوية في تحليل النص الأدبي. 
أمّا تقييم تلك السسّمات فهو من عمل النقد الأدبي””. 


1. 3. اتجاهات الأسلوبية: 
1. 3. 1. الأسلوبية التعبيرية: 

يُعد شارل بالي(1865 - 1947) مؤسس علم الأسلوبء معتمدا على دراسات 
أستاذه دي سوسي رلكن باليتجاوز ما قاله أستاذه. وذلك من خلال تركيزه الجوهري 
والأساسي على العناصر الوجدانية للغة””. فقد اهتم في دراساته بالبحث عنعلاقة التفكير 
بالتعبيرء وإبراز الجهد الذي يبذله المتكلم ليوفق بين رغبته في القول وما يستطيع قوله”. 
فالمنشئ سواء أكان متكلما عاديا أم أديباء فهو يجتهد في اختيار طريقة إيصال أفكاره إلى 


160 جورج مولينيه: الأسلوبية» ترجمة: بسام بركة؛ المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع» بيروت» ط2. 22006 
ص 163. 

017 ينظر: الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقية. ص 36 وما بعدها. ومحمد بلوحي: (الأسلوب بين التراث العربي 
والأسلوبية الحديثة). مجلة التراث العربى. اتحاد الكتاب العرب. دمشق. العدد 95 السنة 24,. أيلول 2004. 
لا 4 طقل نا لوجة 0 ///بجاتا 

50 موسى سامح ربابعة: الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء دار الكندي, الأردن» ط1ء 2003 . ص 10. 

10 الأسلوبية وتحليل الخطاب؛ ج1؛ء ص 66. 
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المتلقي؛ وني أحيان كثيرة يضمّن خطابه شحنات عاطفية بغرض التأثير في متلقيه. وقد صبّت 
الأسلوبيّة التعبيرية جُلّ اهتمامها على تلك الشحنات العاطفية في الخطاب. بعَض النظر عن 
كونه عاديا أو أدبيا. 'وبذلك ظلت أسلوبية بالي هي أسلوبية اللغة وليست أسلوبيّة الأدب”". 
فهو يهتم بالجانب الآدائي للغة الإبلاغية من خلال تأليف المفردات والجملء وتركيبهاء 
انظلافا عا عليه وجذان المسي © . وم هذا جاء :تقد تودوروف'لحذه الأسلوبية. ومن متطلق 
الاهتمام بطريقة الأداء اللغوي فقد كان بالي يعد علم الأسلوب واحدا من علوم اللغة كعلم 
الأصواتء وعلم التراكيب» وعلم الصيغ'”. وطريقة بالي في التحليل تشرح تحديدات لغوية 
يمكن عزا في مقاطع من الخطابء ويمكن تصنيفها في فئات شكلية واسعة؛ وهي الوسائل 
ويُنظر إلى هذه الوسائل على أنها تولّد انطباعا في المتلقي هو الأثر”؛ ولذلك ظلّت أسلوبية 
بالي تعبيرية بجنة لا تعنى إلا بالإيصال المألوف والعفويء وتستبعد كل اهتمام جمالي أو 

أدبي" ”. ولم تستطع هذه الأسلوبية أن تصمد طويلا؛ فقد ظهر تيار دُعي التيار الوضعي 
وظفه أصحابه للعمل الأسلوبي بشحنات التيار الوضعي فقتلوا وليد بالي في مهده. ومن 
أبرز هؤلاء في المدرسة الفرنسية ج. ماروزو2/1310117©811 1165ال وم. كراسو 01/131661 
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1. 3. 2. الأسلوبية النفسية: (ليوشبتزر 26©5)ذم5 1.60 1887- 1960): 
ظهر هذا التيار رد فعل على التيار الوضعي. ويمكن أن يُسمّى بالانطباعية فكل 
قواغدة العملية منها والنظرية قن أغرقت ف ذاتيةالتحليل“وقالت تسسية التحليل وكفرت 


10 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء ص 11. 

57 (الأسلوب بين التراث العربي والأسلوبية الحديثة). 
9 الأسلوبية وتحليل الخطاب ج1. ص 61. 
الأسلوبية. ص 60. 

215 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء ص 11. 

27 الأسلوبية والأسلوب. ص 16 -17. 
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بعلمانية البحث الأسلوبي”''. وأهم ما بمِيّز الأسلوبية النفسية أن رائدها شبتزرٌ قد اهتم 
بالمبدع وتفرده في طريقة الكتابة؛ مما ينتج الخصوصية الأسلوبية عنده'”. وعليه يكون النص 
كاشفا عن شخصية صاحبه من خلال تحليل سماته الأسلوبية. و على الرّغم من أن هذه 
الأسلوبية تعتمد مضمون الخطابء ونسيجّه اللغوي إلا أنها تجاوزت البحث في التراكيب 
ووظيفتها في نظام اللغة إلى العلل والأسباب المتعلقة بالخطاب الأدبي””. ويمكننا القول بأن 
هذه الأسلوبية تعتمد النص المنفتح» عكس الأسلوبية البنيوية التي تكرّس انغلاق النصء فقد 
استعان شبتزر' بالدلالة التاريخية ليستقي منها معلومات تسهم في إنارة بعض البؤر المظلمة في 
النص؛ لأن الكلمة عنده في السياق الأدبي قد تأخذ دلالة معيّنة في النص» وقد تتعدد 
دلالاتها بحسب السياق©. 
ويمكن تلخيص أسس الأسلوبية النفسية في نقاط خمس©: 

2- وجوب انطلاق الدراسة الأسلوبية من النص ذاته. 
3- معالجحة النص تكشف عن شخصية مؤلفه. 
4- ضرورة التعاطف مع النص للدخول إلى عالله. 
5- إقامة التحليل الأسلوبي على تحليل أحد ملامح اللغة في النص الأدبي. 
6- السمة الأسلوبية المميّزة تكون عبارة عن تفريغ أسلوبي فرديء أو هي طريقة خاصة 

في الكلام تنزاح عن الكلام العادي. 


إن هذه الأسس الخمسة تكشف لنا خطورة منهجية شبتزرمن الناحية التطبيقية» فقد 
كان هذا الرجل ممارسا أكثر مما كان منظراء وهو بذلك عالم أسلوبية في الصميه©. 


0 نفس ص 17. 


57 (الأسلوب بين التراث العربي والأسلوبية الحديثة). 

9 الأسلوبية وتحليل الخطاب. ج1. ص 67. 

9 الأسلوبية وتحليل الخطاب؛ ج1ء ص 73. 

219 ينظر: الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء ص 11. والأسلوبية وتحليل الخطاب. ج1؛ ص 77. 
2 الأسلوبية ص 74. 
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1. 3. 3. الأسلوبية البنيوية: 

تعد الأسلوبية البنيوية مدا مباشرا من اللسانيات البنيوية التى تعتمد أساسا على 
دراساتدي سوسير”'' والبنيوية - كما هو معروف - تنطلق في دراساتها من النص بوصفه 
بنية مغلقة» وتركز الأسلوبيّة البنيوية على تناسق أجزاء النص اللغوية"”. وهي تهتم في تحليل 
النص الأدبي بعلاقات التكامل بين العناصر اللغوية في النصء وبالدلالات والإيحاءات التي 
تحققها تلك الوحدات اللغويةة. 

وقد كان لأعمال الشكلانيين الروس الأثر البالغ في إرساء هذه الأسلوبية؛ إذ 
ابتدعوا الحايثة في البحث الأسلوبي» وبذلك كانت المرة الأولى التى يتم فيها طرح برنامج 
أساسي ينحصر هدفه في تحليل الأعمال الأدبية تحليلا لسانيا صرفا... في سبيل البحث فيها 
- لسانيا - عن المكونات الكلامية للخاصة الأدبية من حيث هي أدبية» أي في سبيل البحث 
عن ال 

ويعد رومان جاكوبسون رمزا لهذه الحركة؛ حيث إنها اعتمدت نظريته في التواصل» 
وَليوَة لوظابف اللغة البكف * والأسلرية العوية تعن بيورظافة اللئة على هيات أنه 
اعتبارات أخرى, والخطاب الأدبي في منظورها نص يضطلع بدور إبلاغي. ويحمل دلالات 


4227 
عددة 2 2. 


إننا حينما نذكر الأسلوبية البنيوية يستدعي المقام اسمين بارزين: 'جاكوبسون 


وريفاتير. 


050 الأسلوبية وتحليل الخطاب. ج1ء ص 85. 

«(الأسلوب بين التراث العربي والأسلوبية الحديثة). 

2500 الأسلوبية وتحليل الخطاب. ج1ء ص 82. 

الأسلوبية. ص 84 -85. 

25 للاطلاع على وظائف اللغة الست وشرحهاء ينظر: فاطمة الطبال بركة: النظرية الألسنية عند رومان جاكوبسون (دراسة 
ونصوص) المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع» بيروت» لبنان» ط1ء 1993, ص181 وما بعدها. 

1 الأسلوبية وتحليل الخطاب. ج1ء ص 82. 
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1- رومان جاكوبسون: 

نظرا لأثر 'جاكوبسون في هذا الاتجاه؛ فسنئخصّه بالحديث لشخصه أولاء ولكونه 
رمزا لهذه الحركة ثانيا؛ فقد قام بالتأسيس للأسلوبية البنيوية ذات الطرح المحايث الذي يجعل 
الأسلوب الميدان الأول والأخير للبحث”. على الرّغم من أنه لم يستخدم قط كلمة 
((أسلوبية)) وقلّما كان يستخدم كلمة ((أسلوب»» فقد استبدلها بمصطلح ((الشعرية)) ©. 

ولئن كان جاكوبسون قد أقام نظرية التواصل» وحدد وظائف اللغة بست وظائف. 
فإندركز على الوظيفة الشعرية؛ لكونها أبرز وظائف الفن اللغوي الأدبي””. وتلك الوظيفة 
الشعرية تتحقق بإسقاط مبد! المساواة (التعادل) في محور الاختيار (الانتقاء») على محور 
الوكين (العشيية )7 

وإذا كان جاكوبسون يركز على الوظيفة الشعرية أساسا في التحليل الأسلوبي» فهو 
يؤكد على ضرورة الوقوف على علاقتها بالوظائف الأخرى للغة» حيث يقول: ويمكن أن 
تُحد الشعرية بكونها هذا القسم من الألسنية الذي يعالج الوظيفة الشعرية في علاقتها مع 
الوظائف اللغوية الأخرى””. وتتجلى الشعرية عنده في إدراك الكلمة بكونها كلمة. وليس 
كمجرد بديل عن الشيء المسمىء ولا كتفجير عاطفة. إنها تتجلى في كون الكلمات. 
ونحوهاء ومعناهاء وشكلها الخنارجي والداخلي ليست علامات غير مبالية للواقع» بل 
علامات تملك وزنها الخاص وقيمتها الذاتية””. وعلى الرغم من التأكيد على الوظيفة 
الشعرية إلا أن الباحث الأسلوبي عليه أن يتعامل مع النص على أساس أنه بنية متماسكة, 
وكل لا يتجزأ. يقول جاكوبسون:يجب أن نقرأ قصيدة كما نشاهد لوحة؛ أي أن نفهمها ككل 


0 (الأسلوب بين التراث العربي والأسلوبية الحديثة). 

0051 ببير جيرو: الأسلوب والأسلوبية» ترجمة: منذر عياشي. مركز الإنماء العربي؛ بيروتء (دط)؛ (دت)؛ ص 39. 

29 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها ص 13. 

2010 ينظر: النظرية الألسنية عند رومان جاكوبسونء ص188. والأسلوبية» ص86. والأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء ص13- 
14. 

059 النظرية الألسنية عند رومان جاكوبسون. ص 190. 

259 النظرية الألسئية عند رومان جاكوبسون. 252. 
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بحيث تُحدّد جيدا علاقات كل عنصر بالآخر»”!2. فكما أننا لا يمكن أن نفصل الأشكال في 
اللوحة عن الألوان»كذلك لا يمكن أن نقرأ قصيدة فنهتم بالمعاني - مثلا - ونهمل الموسيقى 
أو الصور. 


2- ميشال ريفاتير: 

لعلنا لسنا في حاجة إلى القول بأن ميشال ريفاتير يعد علامة مميّزة في الأسلوبية 
البنيوية» فمنذ أن نشر كتابه محاولات في الأسلوبية البنيوية سنة: 1971. عد بحقّ زعيم 
الأسلوبية البنيوية؛ فهو الذي كشف عن أبعادها ودلالاتها”. ولعل الإسهام الكبير الذي 
قدمه هذا الرجل يتمثل في توجيه الأسلوبية البنيوية نحو العلاقة بين الخطاب والمتلقي. بعد أن 
كانت تنصب أساسا على الخطابء دون أن يحظى الطرف الثاني (المخاطب) في العملية 
التواصلية بالاهتمام الكاني» وبذلك عد الناشر الفعلي للمقاربة البنيوية في الآداب 
الفرنسية””. وهو بذلك التوجيه تجاوز طرح جاكوبسون الذي يحول التحليل الأسلوبي إلى 
تحليل لساني معتمدا على مبد! التمائل» ليركز على فكرة التواصل الت تحمل طابع شخصية 
المتكلم في سعيه إلى لفت نظر المخاطب؛ فالرسالة الشعرية عنده تتكيّف مع متطلبات 
التواصل”. فالمخاطّب طرف أساس في عملية التواصلء فكما أنه 'لا يوجد نص بلا منشئ 
كذلك ليس ثمة إفهام أو تأثيرٌ أو تواصل بلا قارئ؛ فهو الحكّم على الجودة والرداءة" . 
ولئن كان ريفاتير يُولي المتلقي أهمية بالغة. حتى إن أسلوبيته عرفت في بعض الأحيان 
بأسلوبية التلقي, إلا أنه لا يُهمل ركني يليه التو ايك الكعرر «الشاطي.والقطان: 
حيث إن المنشئ يعبّر عن ذاته ولا يكتب لهاء فإنشاؤه نابع من نفسه وليس موجها لها"". 


9 نفس ص 9. 


2 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء ص 15. 

9 الأسلوبية ص 88. 

0 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص 16. 

15 الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقيةه ص 22. 
9 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص 18. 

00597 الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقيةه ص 22. 
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فأسلوبية ريفاتير إذن تنظر في العلاقة بين الأطراف الأساس في عملية التواصل 
(المخاطب, والخطاب. والمخاطب». وإن كانت تنطلق من النص ذاك أن المنشئ ينتهي 
بإنشائه النصء وإن كانت ملامح شخصيته تنطبع فيه» إلا أن الذي يبقى هو النصء والقارئ 
الذي يقرؤه ويتآثر به. يقول ريفاتير: الظاهرة الأدبية ليست هي النص فقطء ولكنها القارئ 
أيضا بالإضساقة إلى منموع: روه فعله إزاء النض" !"+ وق هذا المتطلق كان اعتمامه بالعتاصير 
الأسلوبية التي يضِمَنها المنشئ نصه للتأثير على المتلقي. وهو يرى أن البحث الموضوعي 
يقتضي ألا ينطلق ا محلل الأسلوبي من النص مباشرة؛ وإنما ينطلق من الأحكام التي يبديها 
القارئ 

حوله؛ ولذلك نادى باعتماد قارئ مير . والقارئ المخبر ليس فردا بعينه. وإنما 
مجموعة من القراء ذوي الثقافة الأدبية العالية» إنهم مجموعة من النقاد. 

ولابد من الوقوف على أربعة مقومات اهتم بها ريفاتير اهتماما بالغا. وهي: 

الفرادة» والسياق الأكبر والسياق الأصغرء والتشبع» والمفاجأة. 

أ- الفرادة: وينبنى هذا المقوم أساسا على أن التجربة الأدبية التي ُنتِج نصا ما تكون دائما 
فريدة» ومن ثم لا بد أن يكون النص فريدا في نوعه. ويولي ريفاتير الفرادة اهتماما 
كبيرا حتى إنه يجعلها حدا للأسلوب. حيث يقول: النص فريد دائما في جنسه. وهذه 
الفرادة هي التعريف الأكثر بساطة» وهو الذي يمكن أن نعطيه عن الأدبية””. 

ب- السياق الأكبر والسياق الأصغر: إن السياق الأسلوبي عند ريفاتير نسق لغوي يقطعه 
عنصر غير متوقّع. و التقابل الذي ينشأ عن هذا الاقتحام هو امير الأسلوبي”». 

1- السياق الأصغر: وهو الذي يقوم على تشكيل المفاجأة التى أولاها ريفاتير أهمية 
كبرى؛ ويعد الطباق و المقابلة منبّها أسلوبيا يشكل عنصر المفاجأة0©. 

2- السياق الأكبر: هو جزء من الخطاب الأدبي الذي يسبق الإجراء الأسلوبي. 
ويوجد خارجه؛ وقد قسمه قسمين: 


)0 طارق البكري: (الأسلوبية عند ميشال ريفاتير)» محآم.مام2./5امه.221318ة1957/.015/: مقطا 2 جوان 2002. 


222 الأسلوب والأسلوبية. ص 80. والأسلوبية والأسلوب. ص 79 - 80. 
29 (الأسلوبية عند ميشال ريفاتير). 
9 انفسه. 


150 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء ص 18. 
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- سياق + إجراء أسلوبى + سياق. 
- سياق + إجراء أسلوبى + نقطة انطلاق إلى سياق جديد + إجراء 
1( 


ج- التشبع: وهو مقياس اعتمده ريفاتير لقياس مدى تأثير السمة الأسلوبية في المتلقي. 


ومعناه أن الطاقة التأثيرية لخاصة أسلوبية تتناسب عكسيا مع تواترها: فكلما تكررت 


شين :الخاضة تعن سفت متونانيا الأشارية مسن ذلك ان التكراو تفده 
شحنتها التأثيرية تدريجيا"”. فالسجع - مثلا - قد يكون مثيرا أسلوبياء ولكنّ قيمته 
الأسلوبية تتناقص كلما تكررء حتى إنه ليغدو مظهرا من مظاهر ضعف الأسلوب. 
المفاجأة: وتنتج عن امثير الأسلوبي الذي هو عنصر غير متوقع. ففي قولك: طار قبي 
فرحاء فإن كلمة قلبي غير متوقعة» فالمتوقع أن يُذكر بعد الفعل طار ما يطير حقيقة. 
ولا يخفى علينا مقدار المفاجأة التى حققتها هذه الاستعارة المكنية. لذلك فإن قيمة كل 
ظاهرة أسلوبية تتناسب مع حدة المفاجأة, حيث كلما كانت الخاصية غير منتظرة كان 
وقعها في نفس المتلقي أوقه©. 


1. 3. 4. الأسلوبية الإحصائية: 


تعتمد الأسلوبية الإحصائية على الإحصاء الرياضي في محاولة الكشف عن 


خصائص الأسلوب الأدبي في عمل أدبي معين» ويرى أصحابها أن اعتماد الإحصاء وسيلة 
علمية موضوعية تجنب الباحث مغبّة الوقوع في الذاتية. ومن الذين اقترحوا نماذج للإحصاء 
الأسلوبي زمبْ 26121 الذي جاء بمصطلحالقياس الأسلوبي ويقوم على إحصاء كلمات 
النص وتصنيفها حسب نوع الكلمة» ووضع متوسط تلك الكلمات في شكل نجمة» وهكذا 
تنتج أشكال ونماذج متنوعة يمكن مقارنة بعضها ببعض”". 


00 


2( 
لق 
)4 


ينظر : صلاح فضلء علم الأسلوب مبادئه وإجراءاته. دار الشروق» ط1. 1998. ص 230-229. والأسلوبية 
مفاهيمها و تجلياتهاء ص 19. 

النقد والحداثة» ص 49. والأسلوبية والأسلوب. ص 82. وينظر: الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص 17. 

نفسهء ص 17. 

الأسلوبية وتحليل الخطاب» ج1. ص 98-97. وعلم الأسلوب مبادثه وإجراءاته» ص 267-266. 
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وقد اعتمد أ.بوزيمان 4..81156173112 في الإحصاء معادلة التعبير بالحدث والتعبير 
بالوصف» ويقوم هذا النموذج على إحصاء عدد الكلمات التى تنتمي إلى النوع الأول وعدد 
كلمات النوع الثاني» ثم إيجادٍ خارج قسْمة المجموعة الأولى على المجموعة الثانية”''. ومن 
خلال ذلك يحكو عن اديه التلص: :قارشا خاضن القينة بد مؤقير] على اديع 
وأغخفا فده يفي بن العلة 2 

وقد شك بعضهم في جدوى الإحصاءء ورأوه عملية غير مجدية» لا تعدو أن تكون 
جمعا لبعض الظواهر الأسلوبية في النص.يقول محمد عبد المطلب: ربما لقي المنهج الإحصائي 
ما لم يلقه غيره من نقد وتجريح؛ لأننا عندما نعمد إلى الإحصاء في دراسة الأساليب نحيل 
اللغة الأدبية إلى شيء بلا لون ولا طعم””. ويقول بعد أن عرض جزءًا من دراسة كمال أبو 
ديب لإحدى قصائد أبي نواس: 'من الواجب أن نتوقفت لحظة لنتساءل عن إمكائية أن تقودنا 
هذه الإحصاءات نحو تحليل العمل الأدبي وفهمه. أم أنها تؤدي بنا إلى ملاحظات عاجزة لا 
تسهم بشكل جِدَي في تفسير النص”". بينما يدافع فريقٌ آخر عن خطورة الإحصاء. ورأوا 
أن معارضيه حكموا من خلال بعض الدراسات العقيمة. يقول محمد جمال صقر: لقد 
رضيت منذ زمان» جدوى اعتماد الإحصاء. وصرت كلما مضيت في طريقي أزدادُ به رضا 
ونفرة ممن يلقي الأحكام غَفلا منه”©. 

ويرى سعد مصلوح أنه يمكن اللجوءٌ إلى الإحصاء حين يُراد الوصول إلى مؤشّرات 
موضوعية في فحص لغةٍ النصوص الأدبية» وتشخيص أساليب المنشئين'”. ويقول بعد أن 
طبّق معادلة بوزيمانعلى مجموعة من نصوص الأدب العربي: وإننا لعلى يقين من أنه مقياس 


10 سعد مصلوح: الأسلوب دراسة لغوية إحصائية, عالم الكتب. ط3. 2002, ص 74. 

© نفسه ص74. 

202297 محمد عبد المطلب: البلاغة والأسلوبية» الهيئة المصرية العامة للكتاب. 1984. ص 139. 

نفسهء ص 142. وينظر: علم الأسلوب مبادئه وإجراءاته. ص 270 وما بعدها. 

60 محمد جمال صقر: (بحث فيما بين العروض واللغة...)» .1125371.6012/95/5110111171630.512ع قط //:ماغط 12 
سبتمبر 2006. 

9 الأسلوبية وتحليل الخطاب. ج 1» ص 109. 
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دقيق إلى حد بعيد. وأننا بذلك قد أثبتنا أن صدقه على الأدب العربي لا يقل عن صدقه على 
غيره من الآدابء كما أنه مقياسُ واعدٌ متعددُ الوظائف وبسيط في آن معا”"". إنه لا يمكن 
التقليلٌ من أهمية الأسلوبية الإحصائية» وتهوين شأتهاء او التهجّم عليهاء لما تتمفع به من 
موضوعيّة» ولكن لا بد من توفر شروط في دارس الأسلوب إحصائياء أهمّها: القدرة على 
تحليل الظواهر الأسلوبية وتأويلها بما لا يخرج عن إطار النص” . 


1. 3. 5. الأسلوبية الصوتية (©21020507:115)10]11): 

يقابلها ني العربية (علم الجمال اللغوي)؛ وهو علم يهتم بالجانب الصوتي 
والفونولوجي في النصوص الجميلة» حيث يساعد على كشف التوظيف الصوتي لتجسيد 
الخيال» وتحقيق الصورةٍ شارحا أبعادَ التُكرارء والتقابلء والتوازي في مستوى الأصوات 
القردة ومستوى السياق الضوي 80 

وهي تنطلق أساسا من فكرة أن مادة الأدب هي الأصوات والألفاظ وعليه فإن أي 
تحليل جمالي مشروع للأدب لا يتحقق إلا من خلالهماء أي عن طريق تحليل القالب الصوتي 
لهذا العمل الأدبي”. 

وموضوع الأسلوبية الصوتية دراسةٌ الوحدات الصوتية؛ والسياق الصوتي في النص 
الأدبي: وتفسيرٌ العلامات التي أدّت معاني وإيحاءات. وصوراً ساعدت على نقل الفكرة'”. 
وتعتمد الأسلوبية الصوتية على مفهوم المتغيّرات الصوتية الأسلوبية» وبمقدار ما يكون للغة 
حرية التصرف ببعض العناصر الصوتية للسلسلة الكلامية» بمقدار ما تستطيع أن تستخدم 
تلك العناضر العابات: انوي" : 


)| الأسلوب دراسة لغوية إحصائية» ص 140. 

2 الأسلوبية وتحليل الخطاب؛ ج 1. ص 112. 

200590 محمد صالح الضالع: الأسلوبية الصوتية» دار غريب للطباعة والنشر والتوزيع؛ القاهرة. 2002, (د ط)؛ء ص 15. 
2 الأسلوبية الصوتية. ص 20. 

5 نفسهء ص 13-12. 

2-7 الأسلوب والأسلوبية. ص 39. 
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ويقترح محمد صالح الضالع سبعة أبعادٍ لتحليل البناء الصوتي للقصيدة. وهي'"': 
1- الوحدات الصوتية (الفونيمات). 
2- السياق الصوتي للوحدات الصوتية. 
3- الجانب اللفظي الموحي والمحاكي. 
4- الجانب الصرفي والوحدات الصرفية. 
5- الجانب النحوي. 
6- الجانب البلاغي. 
7- الجانب العروضي والقافية. 


ولا تجتمع هذه الأبعادٌُ كلّها في قصيدة واحدة» ولا يصوغها الشاعرٌ متعمّداء وإلا 
تحولك القصيدة إلى صنينة لقي . 


2- الفرق ببنالأسلوبية والعلوم اللغوية الأخرى: 

ذكرنا في المقدمة أن من أهمّ أسباب أزمة الأسلوبية عدم تمييز حدود العلم» أين تبدأ 
وأين يجب أن تنتهي؛ لذا كان لزاما علينا توضيح الفروق بينها وبين العلوم الأخرى التي هي 
على علاقة بها. 

وتفاديا للإطالة سنقف عند الفروق بين الأسلوبية وأربعة مجالات معرفية» تلك 
امجالات التى يكثر التداخل بينها وبين الأسلوبية» ونوجز تلك الفروق في الجداول الآنية'©: 


2-210 ينظر: الأسلوبية الصوتية» ص 28 وما بعدها. 

2 الأسلويية الصوتية» ضص28. 

27 تاقتبسنا هذه الجداول من: الأسلوبية والأسلوب. ص49-48. وص52. والنقد والحداثة» ص53 وص57- 58. 
والأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقية ص 30. وص32. وص36 وما بعدها. الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. 
ص9. 
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2 1. الفرق بين اللسانيات والأسلوبية: 


اللسانيات. الأسلوبية. 
1- تعنى بدراسة الجملة. 1- تعنى بالإنتاج الكلي للكلام. 
2- تعنى بالتنظير للغة بكونها مشكلا | 2- تتجه نحو المنجز فعلا (الكلام). 


مفترّضا (نظام اللغة) 


3- تعنى باللغة من حيث هي مُدرَك مجرّد | 3- تعنى باللغة من حيث الأثر الذي تتركه في نفس المتلقي. 


تمقّله قوانينها. 
4- تدرس اللغة. وتسعى إلى كشف | 4- تركز 


على القيمة الإبلاغية والإفهامية» وتدرس الكلام 


القوانين الى تحكمها. بوصفه نشاطا ذاتيا في استعمال اللغة. 


2 2. الفرق بين البلاغة والأسلوبية: 


البلاغة. 
]3ت موجودة قبل النص. 
2- تنطلق من قوانين سابقة (معيارية). 


3- هدفها تقويمي قبل إبداع النصء وتقييمي بعد 
إبداعه. 

4- المتلقي لا يشكل إلا جانبا من جوانب مقتضى 
الحال. 

5 - تقوم على ثنائية الأثر الأدبي, بمعنى فصل 
الشكل عن المضمون. 
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الأسلوبية. 

1- تتعامل مع النص بعد أن يولد. 

2- لا تنطلق من قوانين سابقة» أو افتراضات 
جاهزة (وصفية). 

3 - لا تحكم على العمل الأدبي بالجودة أو 
الرداءة. 

4- المتلقى يبعث الحياة في النص الأدبي بتلقيه 
وتذوقه. ْ ْ 

5- تنظر إلى النص على أنه كيان لغويٌ واحد 


بدواله. ومدلولاته. 


2 3. الفرق بين النقد الأدبي والأسلوبية: 


النقد الأدبي. الأسلوبية. 

1- ينظر إلى لغة النص بأنها عنصر من عناصر | 1- تعنى أساسا بالكيان اللغوي للنص الأدبي. 

النص الأدبي» وحسب. 

2- يتسم بالانطباعية والذاتية. 2- البعد عن الانطباعية والذانية. 

3- لا يغفل الأوضاع المحيطة بالنص. 3- تدرس النص بمعزل عن محيطه (السياسي» 
التاريخي» الاجتماعي...) 


النحو. الأسلوبية. 

1- مجال القيود. 1- مجال الحرية. 

2- سابق عليها زمنيا. 2- رهينة القواعد النحوية» وهي لاحقة لها. 

3- يحدد ما لا نستطيع قوله. من حيث يضبط | 3- تقفو ما بوسعنا أن نتصرف فيه عند استعمالنا 
قوانين الكلام (ما لا نقوله). اللغة (ما نقوله). 

4- العكس غير صحيح. 8-4 اسلرتة ذون خو 


3- النص الأدبي (الخطاب الأدبي ): 

إن ما يقودنا إلى الحديث عن النص في هذا المقام هو ارتباطً مفهوم الأسلوب به؛ 
ده عللاقة الاومئة تنهماء عا جل الكلية هن الباحون برط ريق الامتلري تالص !لان 
جوهر الأثر الأدبي لا يمكن النفادُ إليه إلا عبّْرَ صياغته الإبلاغية”"". 


0 الأسلوبية والأسلوبء ص 31. 
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جاء في اللسان:النّص: رفعْك الشيء. نص الحديث يَنْصّه نصا: رَفَعَه. وكل ما 
أَظْهر» فقد نْص... نصّصْت المتاعٌ إذا جعلت بعضه على بعض. وكل شيء أظْهرته؛ فقد 
نصّصنته...»17). فكلمة (النص) تعن الرفع» والإظهار. 

ولنقفْ عند مصطلحين يترددان في هذا المجال: مصطلح (نص)». ومصطلح 
(خطاب). 

لقد ارتبط المعنى اللغوي للفظة (نص) في العربية كما في الفرنسية بالكلام المكتوب» 
في مقابل لفظٍ (خطاب) الذي يحيل عادة إلى الكلام المنطوق””. والمختصون لا يولون أهمية 
كبيرةً للتفريق بين ((النص الأدبي)) و((الخطاب الأدبي)»»: حيث بميل معظمهم إلى اعتبار 
(«النص)) و((الخطاب)) شيئا واحد*. وما يؤكد ذلك قول رولان بارث 19013800 
9 1915- 1980 : النص يظل على كل الأحوال متلاحما مع الخطابء. وليس 
النصُ إلا خطاباء ولا يستطيع أن يتواجد إلا عبر خطابٍ آخر»”»؛ وقد عد بعضُ الدارسين 
الكلمتين مترادفتين» ومنهم جوليان قريماس 01611025 1111167 41811085 مستدلا بكون 
بعض اللغات الأوروبية لا تتوفر إلا على لفظ واحدٍ يؤدي معنى (الخطاب) و(النص) على 
السواء©. 

ويرى بعض الباحثين أن النصّ لا يكون إلا مكتوباء و بذلك فهم يسقطون صفة 
النصيّة عن الأدب الشفويء بل وصفة الأدبيّة أيضاء فهذا جورج مولينيه يجيب دون تردّدٍ 
عن السؤال: هل يوجد أدبْ شفهي؟ بقوله: لا يوجد سوى الأدب المكتوبي. والعمل الأدبي 
يُحدَ كذلك بخاصيّة الكتابة” وبذلك فهو يُسقط كل إنتاج أدبي شفوي» ومنه ترائنا العربي 
الذي انتقل مشافهة قبل أن يُدوّن. وقد كان ميشال ريفاتيريعتنق الفكرة ذاتهًا في تعريفه 


10 ابن منظور: لسان العربء دار صادرء بيروت؛ ط3: 1994. مادة: نصص» ج27 ص 98-97. 

7 أحمد منور: (علم النص من التأسيس إلى التأصيل». مجلة اللغة والأدب؛ معهد اللغة العربية وآدابهاء جامعة الجزائن 
العدد 12» ديسمبر1997. ص30. 

نفسهء ص30. 

الأسلوبية وتحليل الخطابء ج2. ص30. 

5 (علم النص من التأسيس إلى التأصيل)؛ ص30. 

© الأسلوبية» ص 152. 
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الأول للأسلوب حينما يعرفه بأنه ١كلّ‏ شكل مكتوب وفردي قُصد به أن يكون أدبا”". 
ولكنه اقترح تعديلا مهما لذلك التعريف في ترجته الفرنسية ‏ بعد عقد من الزمن - حيث 
يقترح تعويض قوله: شكل مكتوب بعبارة الشكل الدائم””. وهو بهذا الاستدراك يكون قد 
أدخل الأدب المنقول مُشافهة في تعريفه. 

ومعظم الدارسين يميلون إلى عدّ النص نصا سواء أكان مكتوبا أم شفوياء ويمكننا أن 
نستغتنيّ في هذا المجال بقول تون.آ. فان دبييك الف 16112.8.97/81: إننا نرى ((نصا)) 
النصوص(المتكلّم بها»» والنصوص (المكتوبة)) (المطبوعة). وإن كنا في اللغة الجارية 
نستعمل الكلمة ((«نص)) جوهريا بالنسبة إلى النصوص المكتوبة أو المطبوعة©. 

وبعد إذ جلونا مصطلحي ((نص)) و((خطاب»؛ ورأينا استعمالهما بالمعنى نفسيه 
يجدر بنا أن نحدد مفهوم ((النص أو الخطاب الأدبي)). 

لقد كان بال يأول من سنّه و حدّد أبعاده في خضم تشريعه للأسلوبية» وقد انتهى به 
التحليلٌ إلى ضبط هوية النصّ الأدبيّ انطلاقا من علاقة التناسب القائمة بين أجزائه” . 

وقد طرح 'جاكوبسون سؤالا في غاية الأهمية: ما الذي يجعل من مرسّلة كلاميّةٍ 
عملا فنيًا؟””2» أو بعبارة أخرى: ما السّمات التي تميّر النصً الأدبي عن غيره من النصوص؛ 
فتجعل منه نصا أدبيا؟ وقد مكنه ذلك السؤال من الكشف عن أبعاد النصّ الأدبي سنة 
0 وذلك حينما عرّفه بكونه 'خطابا تغلّبت فيه الوظيفة الشعريّةٌ للكلام... ولذلك كان 
النصّ حسب 'جاكوبسون خطابا تركب في ذاته ولذاته”. وقد ذهب بعد ذلك علماءً 
الأسلوب مذاهب شتّى في تحديد النص الأدبي» ونعرض بعض تلك الآراء للتنوّر بها في فهم 
ودراسة الخطاب الأدبي. 


0 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص 16. 

6 الأسلوبية وتحليل الخطابء ج1. ص116. 

9 العلاماتية وعلم النصء ص 143. وينظر: عبد القادر بوزيدة: (فان دييك وعلم النص)» ص 11. 

2 الأسلوبية والأسلوب. ص 109. 

6 النظرية الألسنئية عند رومان جاكوبسون. ص 178. 

69 النقد والحداثةه ص 58. والأسلوبية والأسلوب. ص 89-88. والأسلوبية وتحليل الخطاب ج 2؛ ص 11. 
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لقد اتخذ تودوروف من الشفافية مقياسا لتحديده. فهو عندهخطاب انقطعت 
الشفافية عنه معتبرا أن الحدث اللساني العادي هو خطابُ شفَافُ نرى من خلاله معناه. ولا 
نكاد نراه هو في ذاته... بينما يتميز منه الخطاب الأدبيٌ بكونه ثخنا غير شفّاف يستوقفك هو 
نفسُه قبل أن يمكنك من عبوره واختراقه'". أما جورج مولينيه . فقد اعتمد مقياس الإيحاء. 
فقد وصف النصً الأدبي بأنديحمل في داخله قوة إيحائية» فهناك جزءٌ كبيرٌ من المعنى غير 
: أت مأ ساني 02017 و اومن نا * ل . 
موجود بوضوح في التراكيب الظاهرة للنص"" . بينما تنطلق جوليا كريستيفا من مفهوم 
التتناص في تديدها النض ]تقول قلا لض كجبار عدر للسائق يُعيد توزيع اللسان 
بواسطة الربط بين كلام تواصلي يهدف إلى الإخبار المباشرء وبين أنماط عديدة من الملفوظات 
السابقة عليه أو المتزامنة معه. فالنص إنتاجيّة» وهو ما يعنى: 
أ- أن علاقته باللسان الذي يتموقع داخلّه هى علاقة إعادةٍ توزيع... 
ب- أنه ترْحالٌ للنصوص وتداخلٌ نصي,. ففي فضاء نص معيّن تتقاطع وتتنافى ملفوظات 
م اميا اث . سردم 7 : 4 ْ 5 
عديدة مقتطعة من نصوص أخرى . وهي ترى أن النص الأدبي يُدرس في محورين: 
في محوره الأفقي (البئية السطحية للنص16]6 72610 )»: وفي محوره العمودي (البنية 
العميقة) الذي يسمح بكشف بعده التاريخي بما يحمله من قيم ومعتقدات,. وذوق 
ومشاعر... وتُطلق على هذا المحور (تكويتيّة النص 1616 620ع 1.6آ)؛ وهو ما 
شكل مفهوم التناص”"©. وبذلك تكون كريستيفا قد قامت بمحاولة لتجاوز البنيويّة» أو 
بالأحرى مفهوم النص المغلق. 


وقد أكد جاك دريدا أن فكرة النص المنسجم الذي يُشْكّل وحدةً تامة ومغلقة لا 
00 
وجود 7 


50 الأسلوبية والأسلوب . ص 112. والأسلوبية وتحليل الخطاب؛ ج 2 ص16. 

الأسلوبية. ص25. 

210 كريستيفا (جوليا): علم النصء ترجمة: فريد الزاهيء دار توبقال للنشرء الدار البيضاءء المغرب. ط2, 1997. ص 21. 
0619 ينظر : (علم النص من التأسيس إلى التأصيل)؛ ص 27. 


| نفسهءص 29. 
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4- الأسلوب ونظرياته : 

جاء في لسان العرب أن الأسُلوب. بالضم الفَنْ؛ يقال: أَخَدَ فلانٌ في أساليب من 
القول أي أفانِين منه”". 

ومصطلح أسلوب 50/1 عند الأوروبيين أسبق في الظهور من مصطلح أسلوبية 
116 إذ يعود حسب المعاجم الفرنسية إلى بداية القرن الخامس عشر الميلاديء بينما 
يرجع مصطلح أسلوبية إلى بداية القرن العشرين©. 

وقد تعدّدت تعريفات الأسلوب فقد جمع ويلي ساندرز 59320615 711177 في كتابه 
نظرية الأسلوب اللسانية ثمانية وعشرين تعريفا للأسلوب””. ومردّ ذلك التعدد في تعريفاته 
يرجع إلى الزاوية التي ينظر منها كل باحث في دراسته للأسلوب. وعلى الرّغم من ذلك 
التَعددٍ إلا أنه ليس من نظرية في تحديد الأسلوب إلآ اعتمدت أصوليا إحدى هذه الركائز 
الثلاث [المخاطب. والمخاطب. والخطاب] أو ثلاثتها متعاضدة متفاعلة©. فالنص الأدبي 
بالدرجة الأولى رسال لغوية» وهو بذلك يقتضي وجود مرميل (منشئ / مخاطِب)؛ ونص 
(خطاب): ومتلق (خاطن): وما كن أن تستهفه من :تلك التعريفات المتهددة هو ارتكاثها 
على مبادئ أساسية منها: العلاقةً بين المتكلّم الكاتب من جهة:؛ والنصً من جهة أخرى. 
ومنها العلاقة بين النصّ من جهة والقارئ والمستمع من جهة أخرى. ومنها ما يلغي الطرفين 
اللذين يدور بينهما النص, وهما المرسِلُ والمتلقي» ويركز على النصّ ذاته”. 


4. 1. نظرية الأسلوب من زاوية المنشى: 
نظر فزيو من «علماء:الأعنلوت إل الأسلوات هق زاونة مقشنه عدو مسو يق 
فهو يحمل عواطفه. وأفكاره حتى ليغدوَ صاحبه نفسّه. حيث يقول بوفون 50110 مقارنا 


10 لسان العرب. ج1» مادة سلب“ ص 474. 

63 أحمد درويش: (الأسلوب والأسلوبية مدخل في المصطلح وحقول البحث ومناهجه)؛ مجلة فصول. ع5: م1. ص60. 
2000 ينظر: الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها ص 22. 

)2 الأسلوبية والأسلوب. ص 57. 

0517 الأسلوبية وتحليل الخطاب. ج1. ص 155. وينظر محمد بلوحي (الأسلوب بين التراث العربي والأسلوبية الحديثة). 
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بين الأسلوب والمعارف الأخرى: إن المعارف. والوقائع, والمكتشّفات تُنترّع بسهولة. 
وتنحوّل...هذه الأشياء إنما تكون خارج الإنسان. وأما الأسلوب فهو الإنسان نفسّه؛ ولذا لا 
يمكن أن يُنترّع أو يُحمّلء أو يتهدم”''. وقد ذهب أطه حسينمذهبا قريبا من هذا في معرض 
شكه في الشعر المتسوب إلى المجنون» حيث يقول: الشاعر يجب أن يتمكل في شعرة إلى. عد ماء 
فإذا كان شاعرا مُجيدا حقا فشعره مرآةٌ نفسيه وعواطفه ومظهر شخصيته””. ويدور أحمد 
الشايب في المدار نفسيه. بل إنه يجعل الأسلوب جزءًا لا يتجزأ من صاحبه؛ حيث يرى بأن 
الأديب حين يعبر بصدق عن شخصيته 'ينتهي به الأمر إلى أسلوب أدبي ممتاز في طريقة 
التفكير والتصوير والتعبير؛ هو أسلوبه المشتقّ من نفسه هو: من عقله وعواطفه وخياله 
ولغته»”. وهو عنده يكشف عن طريقة تفكير صاحبه وكيفية نظره إلى الأشياء”©. 

ومن هذا المنطلق (الأسلوب من زاوية المنشئ) يصبح الأسلوب بمنزلة لوحة 
الإسقاط الكاشفة لمخبّئات شخصية الإنسان» ما ظهر منها في الخطاب وما بطن, ما صرح به 
وما ضْمّن فالأسلوب جسرٌ إلى مقاصد صاحبه'”. 

وإذا كان الأسلوب بتلك المنزلة من شخصيّة صاحبه. فإن أصحاب هذا الاتجاه 
يرون أنه بالإمكان تمييرُ أسلوب منشئ عن أسلوب منشئ آخر”. 

ولعلّ اهم نقد يوجّه إلى هذه النظرية يتمثل في أن التحليل الأسلوبي قد ينطلق من 
خلفيات عن المنشئء وبذلك يلجا المحلل الأسلوبي إلى لي عنق النص؛ لإثبات صحةٍ تلك 
الخلفياخة: كما اق الأسلوب قدلا يكون بالضرورة تسيا دقيقنا عن الفسية صاحيد» نقد 
يُخفي المنشئٌ مشاعرهء وأفكاره المذهبيّة'"'. ومع ذلك يرى الدكتور فتح الله أحمد سليمان 


0 الأسلوب والأسلوبية. ص 22. والأسلوبية» ص67. والأسلوبية والأسلوب» ص 63. 
© طه حسين: من تاريخ الأدب العربي العصر الجاهلي والإسلاميء المجلد الأول دار العلم للملايين» بيروت» ط4. 


1 ص 488. 

9 أحمد الشايب: الأسلوب دراسة بلاغية تحليلية لأصول الأساليب الأدبية» مكتبة النهضة المصرية» القاهرة. ط13» 
9 ص 127. 

نفس ص 134. 


2519 الأسلوبية والأسلوب. ص 63- 64. 
2-19 ينظر: النقد والحداثة» ص 55. والأسلوبية والأسلوب. ص56. 
2-١517‏ ينظر: الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقية» ص 14- 15. 
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إمكانية التعامل مع النص من هذا المنظور مشترطا ألا يُفرضٌ على النص شيءٌ خارجي. 
وألا ينطلق التحليلٌ من أفكار مسبقة”". 

والسؤال الذي يطرح نفسه بحدّة في هذا المقام: هل يمكن باعتماد هذه النظرية أن 
نتبين الشعر المنتحّل المنسوب إلى غير قائليه في شعرنا القديم؟ 


4. 2. نظرية الأسلوب من زاوية المتلقي: 

ينطلق أصحاب هذه الرؤية من كون أن الخطاب حتى إن كان صادرا عن منشته. 
فإن هذا المشع لا يكن لنفسهه وإ يكفن لقنارى او خاظطي ‏ سامعاء وم ثنة فضورة 
المتلقي لا تفارق ذهنه؛ ولذلك يجعل لكل مقام مقالاء ويخاطب كل إنسان بما يلائمه؛ أي أن 
صورة المتلقي تظلُ ماثلة أمام المرسيل سواء كان - أي المتلقي - موجودا بالفعلء أم موجودا 
في الذهن””. و نتيجة لذلك الحضور الذي يسجله المتلقي في ذهن المنشئ فقد عد بيار جيرو 
الأسلوب مجموعة من الألوان يصطبغ بها الخطاب ليصل بفضلها إلى إقناع القارئ وإمتاعه 
وشدّ انتباهه وإثارة عواطفه”©. وقد أنزل ميشال ريفاتيرالمتلقي منزلة سامية؛ إذ إن دوره» ورد 
فعله تجاه النص يدخلان ني تحديد الأسلوب. ولذلك فهو يحدد الأسلوب اعتمادا على أثر 
الكلام في المتلقي» فيعرفه بأنهإبراز عناصر سلسلة الكلام» وحمل القارئ على الانتباه إليها 
بحيث إذا غفل عنها شوه النصء وإذا حذّلها وجد لما دلالات تمييزية خاصة”". ويبدو أن 
زيفاتيرقد وسّع مفهومٌ الأسلوب ليتجاوز حدود النصّ ويتعداه إلى القارئ فالظاهرة الأدبية 
عنده ليست هي النصُ فقطء ولكنّها القارئ أيضا بالإضافة إلى مجموع ردود فعله إزاء 
النضا "7 


00 نفسه» ص15. 


نفسهء ص24. التعبير الصحيح: سواء أكان - أي المتلقي - موجودا بالفعلء أم موجودا في الذهن (بهمزة التسوية). 
259 الأسلوبية والأسلوب. ص 79. 
)2 الأسلوبية والأسلوب. ص79. 
9 (الأسلوبية عند ميشال ريفاتير). 
*“وهم: جماعة مو 
,ع1 .1 رأعناع 2.10 ,عاء طمععلم ...ل رعمتاعلظ ."1 ,016015آ عنانه[ :(تتحص)ع م0101 
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وقد سار مؤلفو البلاغة العامة* في الاتجاه ذاتهه حينما يحددون الأسلوب بكونه 
أحصيلة ردود فعْل القارئ في استجابته لمنبّهات النص”". 

إن التخاطيه(التلتى)موسرة قو قلات ,القؤدة ها يدل اممقاطات لدسمن صبيزا عد 
عناصر لغوية من شأنها التأثيرٌ فيه. ويبيّن المسدّي أهمية المتلقي. ودوره في إيجاد الخطاب 
بقوله: إن الملفوظ يظل موجودا بالقوّة سواء أفرزته الذات المنشئةٌ له أم دفنته في بواطن 
اللاملفوظ ولا يُخرجه إلى حيّز الفعل إلا متلقيه””. 


4. 3. نظرية الأسلوب من زاوية النص: 

هناك فريق ثالث ينظر إلى الأسلوب من زاوية النص» وقد أقصى كلاً من المنشئ 
والمتلقي» ويرى أصحاب هذه النظرة أن النص هو الوحيد الذي باستطاعته الكشف عن 
مدلولاته من خلال لغته'". وقد كان هذا الاتجاهُ رد فعل لاتجاهات جزئيّةٍ كانت تُغرق في 
تازين الادت وقصصى عاةامولقه"' ,«رقد كاد لليؤية الأتو الال فى كيين سق التطارة» 
فقد وصف أجاكوبسون النصّ الأدبي بأنه 'خطاب تركب في ذاته ولذاته'”. كما أن مولينيه 
عرف النص بقوله: هو المجموع المنغلق والمتماميك للعمليات الكلامية التي صْنع منها"©. 

وانطلاقا من هذا المنهج البنيوي يجعل ستاروبنسكيالأسلوب مِمنْبارَ القانون المنظّم 
للعالم الذاخلي" في النصن الأدبي ”© والبتيويون يربطوق مفهوم الأسلوب بالتض فريقاتين يرى 


*وهم: حماعة مو 
,و,رع 1.21 رأعناع طلل/ا. 2 رعتاءط تععلط ...ل ,عسصتاعلط. 1 ,015طنانا 211[ :(لتحص) عم01011 
10 الأسلوبية والأسلوب. ص76. 


© نفسه. ص 83. 
20050 محمد بلوحي (الأسلوب بين التراث العربي والأسلوبية الحديثة). 

4 صلاح فضل: (علم الأسلوب وعلاقته بعلم اللغة»؛ مجلة فصول. ص 49. 

15 الأسلوبية وتحليل الخطاب. ج2: ص 16. والأسلوبية والأسلوب. ص 88 - 89. 
19 الأسلوبية. ص 153. 

69 الأسلوبية والأسلوب . ص 89. 
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أنه ليس ثمة أسلوب أدبي إلا في النص”". ويجعل مولينيه النصّ ميدانا ثُبنى فيه الأدبية . 
أما هيل .4.1111 فهو الآخرٌ يربط الأسلوب بالنصء فهو عندهالرسالة التى تحملهاء 
العلاقات الموجودة بين العناصر اللغوية» لا في مستوى الجملة؛ وإنما في إطار أوسع منها 
كالنص أو الكلام””. وقد ومنّع بعض الباحثين مفهوم الأسلوب عي ةا النص» 
فريفاتير تدرج في تعريف الأسلوب. بادئا بالفرادة» موضحا مفهومها:الفرادة التي نعطيها اسم 
الأسلوب. والتي تم خلطها رذحا طويلا مع الفرد المفترّض المسمى الكاتب”. وفي النهاية 
يعلن مقررا: الأسلوب في الواقع هو النص””. بينما نجد هيلمسليف يوسّع مفهومٌ الأسلوب 
حيث يصبح النص ببنيته دالأ فبمجرد تعبير الإنسان عن فكرة ما شعرا بدلَ تعبيره عنها نشرا 
يُعد تنبيها للمتقبّل إلى أن النص - فضلا عما يحمله من دلالات أولِيٍّ تكرّن بنية رسالته - 
قد استحال في صياغته دالاً منصلا بنظام إبلاغي آخرّ غير النظام الألسن البسيط”©. 

لقد غدا الأسلوب والنص متلازمين في عُرف البنيويين فالأسلوب عندهم ليس 
شيئا خارجا عن النصء بل هو عنصرٌ من عناصره. فالنص هو الميدان الوحيد الذي يُبنى فيه 
الأسلوب,. ولا أسلوب إلا في النص الأدبي. ويحدد محمد الحادي الطرابلسي الأسلوب بأنه 
ما تستعصى ترجمتّه. وهو يعني بالترجمة نقلَ النص من لغة إلى أخرى. أو في إطار اللغة 
نفسهاء فنحن حينما نترجم نغيّر الدوال المرتبطة بمدلولاتها في النص. وبالتالي تُنتِج نصا 
جديدا. فالأسلوب في نظره صراغٌ متواصلٌ عنيفْ ضِدً اعتباطية الدال”". 

كانت تلك هي الرؤى الثلاث للأسلوب. فأيّها يتبنى المحلل الأسلوبي؟ وللإجابة 
عن هذا السؤال يمكننا أن نستنيرَ برأي المسدّي الذي يُنْبّه إلى عدم الانسياق وراء هذا المنهج 


0 نفسهء ص 79. والأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص 15. 
22 الأسلوبية. ص 153. 

2 الأسلوبية والأسلوب. ص 87. 

9 «(الأسلوبية عند ميشال ريفاتير). 

إلى ل 
9 الأسلوبية والأسلوب. ص 88. 

2597 (الأسلوبية»» مجلة فصولء م5.ع1. ص 220 وص 223. 
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والغفلة عن التفاعل العضوي في عملية الخطاب بين المخاطب. والمخاطب والخطاب؛ إذ إن 
العملية لا تكتمل إلا بأضلاع المثلث الثلاثة”". 


4. 4. محددات الأسلوب: 
وبعد إذ تحدد لدينا مفهومٌ الأسلوب من مختذّف الزواياء يمكننا أن نتطرّق إلى 
محدداته» أي ما يُستند إليه في تحديد الأسلوب؛ إذ إن في النص الأدبي عناصر تدخل ضمِن 


4. 4. 1. الأسلوب إضافة: 

يرى بعض الباحثين أن الأسلوب إضافة. أي إنه إضافةٌ بعض الخصائص أو 
السّمات الأسلوبية إلى النصوص المحايدة؛ فتنقلها من حيادهاء وبذلك تصبح أسلوبا. ويتركز 
عمل المحلل الأسلوبي وفقَ هذه النظرية على الكشف عن تلك العناصرء وإعادتها مرة 
أخرى إلى صورها المجردة”. وهذا يعنى أن الأسلوب مجموعة من الخصائص. أو السمات 
تزاد على لغة التواصل العادية. وإذا كان الأسلوب إضافة» فإنه يعني التحسين و الرّخرفة 
والتجميل للتعبيرات الحايدة البريئة من أيّةَ أمئلبة ممكنة”. فإذا أخذنا - مثلا - بيتين من 
مطلع القصيدة التى أنشدها أبو تمام (ت231 ه) في فتح عمورية» تبيّنت لنا الإضافات التي 
زادها الشاعرٌ من خلال ألوان البديع: [من البسيط] 


السّيفْ أصدق إثباءً مِن الكب في حَدَهِ الحدبين الجِدٌ و اللعب 


- 


و و واو امووؤنيك 5 وو 0 4 
بيض الصفائحء لا سُودُ الصّحَائف في مُتُونِهِنَ جلاء الكك و الر يعني 


27 "الأسلونية والأشلوت» ص :176 
3 الأسلوبية وتحليل الخطاب ج1. ص 152. 
29 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء ص 22. 
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فقد استعمل في بيتين ستة من المحسنات البديعية» تلك المحسنات التي أولع بها 
فميّزت أسلوبّه» وأضفت عليه سمة خاصة؛ حتى عُرف مذهيُّه بالصناعة اللفظية. 
ولا يدهي بنا الظر إل ان معنن (الأننلوت إقنافة) مزقيط بالرخرفة البذيعية فح 
4 3 ع2 4 و ٠‏ 2 9 
عندما تجعل منه فرادة إزاءَ نصوص أخرى”!'. على حد تعبير'فان دييك. 


4 4. 2. الأسلوب اختيار (0متاء؟1ع5): 

شاع في الدراسات الأسلوبية أن الأسلوب اختيار» فقد أشار ماروزومنذ 1931 إلى 
أن الأسلوب اختيار الكاتب لما من شأنه أن يَخْرْجَ بالعبارة من حيادهاء وينقلّها من درجتها 
الصّفر إلى خطاب يتميّز بنفسه”". وترجع هذه النظرية إلى مقولة إن أي فكرة من الأفكار 
يمكن إبلاغها بأشكالء وكيفيات متنوّعة”. فشأنٌ الأديب شأنُ الرَسّام الذي يبدع لوحة. 
فهو لا يخترع ألوانا لم يُسبق إليهاء وإنما يستعمل الألوان ذاتها التي يستعملها غيره. فيختار 
منها ما يناسب موضوع لوحته. ويمزج بعضها ببعض. ويستعمل هذا اللونٌ في هذا الموضع. 
وذاك في غيره. وكذلك الأديب. فهو لا يخلق لغة جديدة؛ إذ هي بناءٌ مفروض على الأديب 
من الخارج. والأسلوب مجموعة الإمكانات الى تُحققها اللغة» ويستغلٌ أكبرَ قدر حكن منها 
الكاتب الناجح أو صانع الجمال الماهر”. وإذا كان الأمر كذلكء فإن الاختيار عملية واعية 
يقوم بها الأديب حين يفضل بعض طاقات اللغة على بعضها الآخر في لحظة محدودةٍ من 
لحظات الاستهمال 7 ولذلِك جد علماء الأسلوي برجعؤة فرادة الأسلوت وقةة إل 
الاختيار ©). 


10 العلاماتية وعلم النصء ص 166. 

27 الأسلوبية والأسلوب. ص 98 النقد والحداثة» ص 58. 

259 الأسلوبية والأسلوب. ص54- 55. الأسلوبية مفاهيمها و تجلياتها. ص 27. 
050 الألسنية العربيةه ج2: ص 116. 

15 الأسلوبية والأسلوب. ص 72. 

الأسلوبية وتحليل الخطاب ج1. ص 160. 
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وإذا ما نحن تفحصنا تحديدَ الأسلوب بأنه اختيارء وجدنا أنه يدخل في جوهر 
العلاقة بين اللغة والكلام؛ فإذا كانت اللغة هي النظام» فإن الأسلوب هو ظاهرة كلاميّة 
فرديّة في الدرجة الأولى”". 

والحقيقة أن مفهوم الأسلوب اختيار قديمٌ في تراثنا البلاغيّ فقد خاض فيه علماء 
البلاغة» و نعرض في هذا المقام - بإيجاز- لعلّمين متميّزين يتسئمان الدرس البلاغي العربي 
القديم: ابن طَباطَبا العلوي (ت 322 ه).ء وعبد القاهر الجرجاني (ت 471 ه). 

فقد تعرضابن طباطبا في كتابه عيار الشعر لهذا المفهوم؛ و هو يفصّل خطوات 
عملية الإبداع الشعري» فهو و إن لم يُسم الأسلوب مصطلحاء فإن فكرّه كان مشغولا به. 
عي يترك: :إذلة راد العناغى باء اقصييدة ضقن الى الذي بريكناة الشف عليه فى :ده 
نثراء وأعدَ له ما يُلبسه إياه من الألفاظ التى تطابقه. والقوافني التي توافقه» والوزن الذي سلس 
له القول عليه. فإذا اتفق له بِيتْ يُشاكِلُ المعنى الذي يرومه أثبته. وأعمل فكره في شغل 
القوافي بما تقتضيه المعاني... ثم يتأمل ما قد أداه إليه طبعُه ونتجته فكرته؛ يستقصي انتقاده. 
ويرْمُ ما وَهَى منه. ويُبدّل بكلّ لفظة مستكرهة لفظة سهلة نقية. وإن اتفقت له قافية قد 
شغلها في معنى من المعاني» واتفق له معنى آخرٌ مضادٌ للمعنى الأول» وكانت تلك القافية 
أوقع في المعنى الثاني منها في المعنى الأولء نقلها إلى المعنى المختار الذي هو أحسن. وأبطل 
ذلك التبكه او نفع عدت وظلن مناه قافية ققاكلة 00" 

أما الشيخ عبد القاهر الجرجاني فقد تعرض لمفهوم (الأسلوب اختيار)؛ وهو يعرض 
نظريته في النظم؛ إذ النظم عنده ليس ضم اللفظ إلى اللفظء. بل لا بد من مراعاة تناسق 
الأانياه رتلاقي وكانبهانعان الوجه الذي يمتفيية الوقل 230 جز ذلك بهد ف 'إظتاد توفي 
معاني النحو”. وهو حين يصف عملية الإبداع الأدبي يجعل الأسلوب اختياراء حيث يُسْبّه 


10 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء ص 30. 

ابن طباطبا: عيار الشعرء تحقيق: الدكتور عبد العزيز بن ناصر المانع» مكتبة الخانجي, القاهرة» (د ت). ص8-7. 

500 عبد القاهر الجرجاني: دلائل الإعجازء موفم للنشرء المؤسسة الوطنية للفنون المطبعية» الرغاية» الجزائر»1991. ص 65- 
66 


نفس ص94. 
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المبدع بالبئاء الذي يتخيّر موضع الحجارة» ولنتمعّن قوله: واعلم أن ما هو أصل في أن يدق 
النظر ويغمض المسلك في توخي المعاني التي عرفت أن تتّجد أجزاء الكلام» ويدخل بعضها 
في بعضء ويشتد ارتباط ثان منها بأوّل» وأن يُحتاج في الجملة إلى أن تضعها في النفس وضعا 
واحداء وأن يكون حالك فيها حال الباني» يضع بيمينه ههنا في حال ما يضع بيساره هناك, 
نعم وفي حال ما يُبصر مكان ثالث ورابع يضعهما بعد الأوليين...)”". 


4 4. 3. الاختيار والتركيب: 

يرتبط مفهومُ الاختيار بمفهوم التركيب؛ كي يتحقق الأسلوب. ويعتمد علماء 
الألزات عفتوها + وعلناة: لبان عدون عا خبر الل وو الأسعدال اللاي 
تنا تيريي فالنمي لك عطق بإسقاك ماد الياراة ورد ف عور الا شان 
(الذي يقوم عليه الانتقاء بين المفردات) على محور النظم (الذي تتم فيه عمليّةٌ التنسيق)”©. 

وقد استرعى اهتمامٌ جاكوبسون اعتمادُ الإنسان في كلامه على ظاهرتي الانتقاء 
والتنسيق؛ فيعرفهما بأنهما عمليتان رئيستان في سيرورة الكلام. فالتكلم - عنده - يتطلب 
عمليّتين أساسيتين: أولاهما الانتقاء» وثانيتهما التنسيق*. فالاختيار والتركيب ظاهرتان 
متلازمتان؛ إذ لا ينشأ الخطاب من مجرّد اختيار عناصر لغويّةٍ من معطيات اللغة» بل لا بد من 
تنسيقها وفقَ ما تقتضيه قوانيئهاء وبذلك يتشكل الأسلوب. 


يمكننا أن نميّز بين نوعين من الاختيار: 
- الاختيار من المعجم: ويتمثل في اختيار المنشئ الألفاظ التى يراها مناسبة. 


مم 


7 دلائل الإعجازء ص 102- 103. 

> ينظر : محاضرات في الألسنية العامة ص 150-149. 

29 الأسلوبيةه ص 10. والأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء ص 14-13. والنظرية الألسنية عند رومان جاكوبسون. ص 76. 
4 النظرية الألسنية عند رومان جاكوبسونء ص 38. 
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ب- اختيار التركيب: مثل: (الجملة الفعلية» الجملة الاسمية, التقديم, التأخير...) ”". 


ولكن السؤال المطروح ههنا: هل كل اختيار يُعد أسلوبا؟ 

ولإجابة هذا السؤال نقول: مادام الأسلوبُ يتم عن وعي وقصلٍ من المنشئ؛ مسواء 
أكان ذاك الاختيارٌ معجميا أم تركيبياء فلا بد أن يُفضي إلى بُعد تأثيري» أو جمالي. فإذا تحقق 
ذلك كان الاختيار أسلوباء وإن لم يتحقق لم يعد أسلوبا. 

وعلى الرَّغم مما تُقدّمه اللغة من إمكانات» وخيارات للمنشئ» سواء على المستوى 
المعجمي أم التركيي, إلا أن هذا الاختيار ليس حرا حرية كاملة» فهو محكوم بقواعد وأسس 
أخرى”. كما أن هناك عناصرٌ لغويّة لا يمكن استبدالمها بغيرها؛ فهي مفروضة لا اختيار فيهاء 
كأسماء الأماكن. وأسماء الأعلام» وغيرها"©. 


4 االانزياح: (10هع© '1): 

داب علماءٌ الأسلوب ومنظرو الأدب على توظيف نظرية الانزياح في دراستهم 
النصوص الأدبية» حتى غدا تعريف الأسلوب عند كثير منهم بأنه انزياح» أو (انمحراف 
0 ا أكثرَ تعريفات الأسلوب انتشارا. ونشير إلى أن مصطلحات عدَةٌ قد 
استُخدمت للدلالة على معنى الانزياح» ومنها: الانمحراف. والإخلال. والعدول. وخرق 
الس 0 

وقد اعتمد تودوروف في تعريفه للأسلوب على مبد! الانزياح فعرّفه بأنه ((لحن 
مرر)) ما كان يوجد نو آنةاللعة كانت تطبيقنا كلا للاشسكال التحوية الأوق'. اما 


210 ينظر: الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص 28. والأسلوبية وتحليل الخطاب. ج1. ص 172. 
2 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص 27. 

9 نفسهء ص 34. 

29 الأسلوبية والأسلوب. ص 93. والأسلوبية وتحليل الخطاب. ج1. ص179. والأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها» ص 35. 
17> ينظر: نفسهء ص 43 وما بعدها. 

7 النقد والحداثة» ص 41 وص ©6. والأسلوبية والأسلوب. ص 99-98. 
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ريفاتيرفقد عرفه بكونه انزياحا عن التّمط التعبيري المتواضّع عليه وهو خروجٌ عن القواعد 
اللغوية» ولجوءٌ إلى ما ندّر من الصيغ)”". 

والسؤال الذي يطرح نفسه عند تعريف الأسلوب بأنه انزياح» هو: ما المعيار الذي 
يحدد هذا الانزياح؟ فالانزياح لا يكون إلا بالنسبة لمعيار ما. وهو يستمد دلالته من الخطاب 
الأكبر (اللغة)» لذلك يتعذر تصوره في ذاته!©. 


معيار الانزياح: 

يرى معظم الأسلوبيين أن المعيار الذي يمكن الاستناد إليه في تحديد الانزياح هو 
المستوى العادي للغة» أي ما ارتضاه علماءٌ النحوء وما أقره اللغويون. وقد لاحظ 
جاكوبسون أ[المرسّلة الشعرية تجاذبْ مستمرٌ بين الحافظة على المعايير وخرقها”. بينما 
يقترح ليو شبتزر”"وضع عمل المبدع كله في مقابل لغة عصره”,. أما ريفاتير فقد أرجع المعيارَ 
إلى النص نفسيه؛ إذ يرى أن السياق هو المعيارٌ » فبدلا من أن يُبحث عن المعيار في أشياء 
خارج السياق. وجد أن السياق نفسّه يمكن أن يكون هو المعيار”©. 


مبررات الانزياح: 

هناك علاقةٌ وُثقى بين الاختيار والانزياح؛ فالثاني نتاجُ الأول» والمنشئٌ حين يلجأ 
إلى الانزياح يكون - غالبا - ذا مبرّرات فنيّة و غايات جمالية. وقد يكون اضطراريا كما 
يفعل الشاعر حينما يضطرًه الوزن والقافية'". 


0 الأسلوبية وتحليل الخطاب. ج 1؛ ص 181. 
الأسلوبية والأسلوب. ص 94. 

259 الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقيةء ص 21. 
6 النظرية الألسنية عند رومان جاكوبسون؛ ص 78. 
00557 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص37. 

219 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص 37. 

17 الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقيةء ص 21. 
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قيمة الانزياح: 

يلخصها المسدّي بقوله:ولعلّ قيمة مفهوم الانزياح في نظرية تحديدٍ الأسلوب اعتمادا 
على مادة الخطاب تكمن في أنه يَرمز إلى صراع قار بين اللغة والإنسان: هو أبدا عاجرٌ عن 
أن يُلِمّ بكلّ طرائقها ومجموع نواميسها... وهي كذلك عاجزة عن أن تستجيب لكل حاجته 
في نقل ما يريد نقلّه؛ وإبراز كلّ كوامنه من القوة إلى الفعل... وما الانزياح عندئذ سوى 
احفال الاثياة علن"اللكة وعلى فيه لبيد قصورهاء وقصور ةي 

وعلى الرَّغم من أن نظرية الانزياح قد تبوّات الصدارة من الدراسات الأسلوبية» 
إلا أنها ليست بمنأى عن النقد؛ فقد شن بعض الباحثين هجوما عنيفا عليها؛ إذ يرون أنها 
قاصرةً عن كشف القيمة الأسلوبية. يقول جورج مولينيه: إذا عُزل الانزياح وحتى - في 
نهاية الأمر- إذا حُدّدت هويّتُه. فلن يكون لناا اطق في الاعتقاد بأننا كشفنا عن انزياح ذي 
دلالة أدبيّة. على كلّ حال. هذا هو اللّومُ الأساسيّ الذي يجب أن نوجّهّه إلى أسلوبية 
الانزياح. حتى لو وصلت إلى المقاصد النهائية التي يطلبها هذا البحث. فإنها تمر بعيدة عن 
القيمة الأسلوبية؛ لأنها لا تطلبها آلبتّة. 

والحقيقة إننا إذا اعتمدنا الانزياح مقياسا مطلقا لتحديد الأسلوب. فإن في ذلك شيئا 
من المجازفة؛ فهناك نصوصٌ ذات قيمة أدبيّة ولا تحتوي على انزياحات كثيرة!©. 

ويرى أندري مارتيي أعصناتة]/1 16ل مك أنه ليس كل انزياح أسلوباء كما رأى في 
التعريفات التي تقول بذلك أنها لا تُقدّم مقاييس دقيقة في تعريف الأسلوب”. وقد جارى 
"جورج مونان مارتيي» بل أثنى عليه فهو يرى أن كثيرا من الانزياحات لا وظيفة لهاء فنهي 
ليست العصا السحرية التى تمكننا من كثنف أسلوب من الأساليب. وقياس قيمتِه الجمالية 
قياسا ثايتا©. 1 


( الأسلوبية والأسلوب. ص 102. 

22 الأسلوبية. ص 167. 

29 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص 38-37. 
249 الأسلوبية وتحليل الخطاب؛ ج 1. ص 181. 
15 الأسلوبية وتحليل الخطاب؛ ج 1. ص 181. 
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ودارسُ الأسلوب قد يواجه كثيرا من الانزياحات التى فقدت قيمتها الأسلوبية - أو 
صفتها الانزياحية - بسبب كثرة الاستعمال» حتى لتبدو كأنها تعبيرٌ عادي. فيصعب عليه 
الوقوف عليهاء ناهيك عن إدراك قيمتها الجمالية» إن كانت لها قيمة جمالية! لذا يجب أن لا 
يكون البحث الأسلوبي جريا وراء الانزياحات إلا بمقدار ما يكون لها من قيمة فنيّة. 


5- السمة الأسلوبية: 

بعد أن تبيّن لنا أنه ليست كل إضافة تعد أسلوباء فقد تغدو زخرفة لفظيّة تهوي 
بالعمل الأدبي في مكان سحيق. كما أنه ليس كل اختيار أسلوباء ولا كل انزياح يُعدَ أسلوبا. 
وهنا نطرح سؤالا في غاية الأهمية: ما الذي يجعل من مُرسّلة كلاميّة عملا فنيا؟”". 

لاشك آن تلك المرسّلة الكلامية (الدض) قد شتوافرت فيها مجموعة من العتاضير 
اللغوية جعلتها عملا فنيّاء وهذه العناصر اللغويةٌ تقوم بوظيفة أسلوبيّة؛ فتخلّع على النص 
خُلَةَ الأدبية. فالسّمة المميّزةٌ تحولٌ أسلوبي فردي. وطريقة في الأداء فيها خروجٌ عن 
الاستعمال المألوف. وعدولٌ عن القواعد المطّردة””. وهكذا يصبح الخطاب الأدبي - على 
حدّ وصف مولينيه - موسوما بالشعور بالأدبيّة» بتقدير الأدبية. وهذا الوسنّم نتيجة للالتقاء 
بين عدد من الوقائع اللغوية وبين تلقيها'”. ويُمكننا وصْفُ وحاة لغويّةٍ بأنها موسومة 
(8/13101166) إذا امتلكت خاصة فونولوجية أو صرفيّة أو سياقية أو دلاليّةَ تعارضّها مع 
وحدات من الطبيعة نفسيها في اللغة ذاتها'”. ولعلَّ أهمّ ما ينبغي التَبّهُ إليه هو أن الوحدة 
اللغوية مفردة لا تسم أي أسلوب مهما كان؛ ولذلك لا بد من الربط بين مجموعة من الوقائع 
اللغوية» وهو ما يطلق عليه مولينيه (رزمة» أو حزمة أسلوبية)؛ وهي اتحاد عدد من السّمات 
اللغوية المتلائمة التي تتناسب فوق ذلك مع موضوع معيّن”” ويُسمّي مولينيه أصغرٌ وحدةٍ 
00 النظرية الألسنية عند رومان جاكوبسون. ص 178. 
22 التنقد والحداثةه ص 48. 
9 الأسلوييّة ص 167 -168. 


6 النظرية الألسنية عند رومان جاكوبسون. ص 44. 
5 الأسلوبيةه ص 179. 
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أسلوبية (ستيلام 106 5]9/16). وقد يكون مورفيما مستقلاء أو مورفيما لاصقا أو منحركاء 
أو فئة مفرداتيّة ذات قيمة خاصة: أو نظاما نحويا أوعلاقة بلاغية... ولا تكون الوحدة 
اللغوية (ستيلاما) إلا إذا قامت بدور واسم الأدبية''". فالسّمة الأسلوبيّةٌ في النص لم تعد 
محصورة في بعض أجزائه دون الأخرى. ولا فيما يتولّد عن بعضها من صورة أو انزياحات. 
وإما هي ثمرة لكل بناء النصّ حتى ولو تلت ظاهريا في شكل مقطع عحدَد منه2. 

ويمكننا القول إن السّمات الأسلوبية: هي مجموع الظواهر(الصوتية والصرفية 
والتركيبية والبلاغية والمعجمية) التي تجعل النصء فريدا في بابه الأدبي متميّزا بين أقرانه. 


6- عمل المحلل الأسلوبي : 

إن الإجابة عن سؤال جاكوبسون: ما الذي يجعل من مرسّلة كلاميّةٍ عملا فنيا؟””. 
تُحدّد هدف المحلل الأسلوبي. إنه البحث عن العناصر اللغويّةٍ البى تجعل النصّ الأدبي أدبياء 
أي البحث عن السّمات الأسلوبية في النص الأدبي. وهذا يقتضي من المحلل الأسلوبي ألا 
يدرس أسلوب النص كله وإنما يركز على مظاهر دون أخرى”. فعمله إذن يقوم على 
الاختيار لتمييز الوحدات اللغوية التى لا تقع ضِمن المعطيات الأسلوبية؛ لأن النص يحتوي 
على بعض الظواهر التي يمكن أن تعد أسلوباء ويحتوي على وحدات لغوية لا يمكن أن 
تحتوي على سمات أسلوبية”. وهذا الاختيار أو الانتقاء لا يعنى أبدا الفصل بين العناصر 
اللغوية المشكّلة للنص الأدبي؛ إذ يجب علينا أن نقرأ قصيدة كما نشاهدٌ لوحة, أي أن نفهمها 
ككلء بحيث نحدد جيّدا علاقات كل عنصر بالآخر””. فالانتقاء إذن إجراءً عملي لإبراز 
السّمات التى جعلت النص الأدبي أدبيا. 


0 الأسلوبية ص 188. 

22 النقد والحداثة. ص 38. 

6 النظرية الألسنئية عند رومان جاكوبسون. ص 178. 
29 الأسلوبية وتحليل الخطاب؛ ج1. ص 160. 

2519 الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتها. ص 16. 

النظرية الألسنية عند رومان جاكوبسون. ص 29. 
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منهجية التحليل الأسلوبي: 

بخطوات محسوبة؛ حتى لا يكون عملّه حردَ إضاءات يسلطها على النصء أو إشارات إلى 

ظواهر أسلوبيّة دون الوصول إلى جوهرها. وحتى يسبر أغوارٌ أسلوب النص لا بد من اتباع 

الخطوات الآنية7": 

1- الاقتناغ بأن النص جديرٌ بالتحليل. 

2- تحديدٌ مادةٍ الدراسة (نص أدبى. مجموعة من الأعمال الأدبية...) 

3- قراءة العمل الأدبي مرات عديدة؛ حتى ينتابه انطباعٌ جمالي يهيمن على نفسه. وهذا 
الانطباع يُسمى الأثر. 

4- القيام بسلسلة من القراءات؛ لاكتشاف خاصية كلامية تلفت انتباهه من حيث هي 
مع مر 

5- ملاحظة الانزياحات وتسجيلهاء بهدف الوقوف على مدى شيوع الظاهرة الأسلوبية 
أو ندرتها في النص. 

6- تحديدُ السّمات التى ينسم بها أسلوبُ النص. 

7- القيام بسلسلة أخرى من القراءات؛ لاكتشاف السّمات التى لم ُكتشف في البداية. 

8- دراسة السّمات الأسلوبية دراسة منظّمة» وفي جميع الاتجاهات. 


محاذير التحليل الأسلوبي: 

1- عدم الفصل بين الشكل و المحتوى. 

2- الابتعادُ عن مدان الأحكام التقييمية؛ لأن ذلك من اختصاص الناقد الأدبي. 
3- تحليل العمل الأدبي على أساس أنه خطاب يتم إنتاجه وتلقيه. 


2107 ينظر: الأسلوبية مدخل نظري ودراسة تطبيقيّة ص 54-18 - 55. والأسلوبية ص 74-34. 
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الاستفادة من جميع الاتجاهات الأسلوبية» ونظريات الأسلوب؛ فاقتصاره على اتجاه 
واحد, أو نظرية واحدةٍ قد يجعل التحليل الأسلوبى قاصرا عن إبراز السّمات 
الأسلوبية في العمل المدروس. 
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اناس (لررل 
السمَات الأسلوبية 
في البنية الموسيقية 
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النسل ١زإرل‏ 
السمَات الأسلوبيَةٌ في الموسيقى الخارجية 


تمهيد: 

لا يختلف اثنان في أن موسيقى الشعر منبعٌ سحره؛ وميرٌ جماله. ومظهرٌ يزه عن 
سائر فنون القول؛ فهي أولْ ما يطرّق الأسماع: فَكدها وتسلل إن القلوث فاسرها زمه 
الريك وس قي لاني ة ابرق إن الأسماع» واوفة ف«القلريع راهن على الليالي:زالأياء 
من مثل سائرء وشعر نادر0, 

وقد دأ القدماء على تعريف الشّعر بأندقولٌ موزونٌ مقفّى يدل على معنى. 
إنهم إذ يجعلون الوزث والقافية حدًا للشعر؛ ذلك أنهما الميزة الى تميّره عن غيره من فنون 
القول والسّمة التى بها يُعرف. يقول حازمٌ القرطاجئي (ت 684 ه): وأردأ الشعر ما كان 
قبيح المحاكاة والهيئة» واضح الكذب, خليًا من الغرابة» وما أجدرَ ما كان على هذه الصّفةٍ 


000 3 
السك شعراء وإن كان هوزونا مقف 


0 أبو هلال العسكري: كتاب الصناعتين (الكتابة والشعر)» تحقيق: الدكتور مفيد قميحة» دار الكتب العلمية» بيروت» 
لبنان» ط1ء 1981م: ص 155. 

2 قدامة بن جعفر: نقد الشعرء تحقيق الدكتور محمد عبد المنعم خفاجيء دار الكتب العلمية» بيروتء لبنان» (د ط). (د 
ت). ص 64. وينظر: ابن رشيق القيرواني: العمدة في نقد الشعر وتمحيصه» شرح وضبط الدكتور عفيف نايف حاطوم» 
دار صادرء بيروت» ط2: 2006م. ص107. وأحمد بن فارس: الصاحبي في فقه اللغة العربية ومسائلها وسئن العرب في 
كلامها دار الكتب العلمية» علق عليه أحمد حسن بسج.ء بيروت. لبنان» ط1ء 1995: ص 211. 

550 حازم القرطاجني: منهاج البلغاء وسراج الأدباء» تحقيق محمد الحبيب بن الخوجة؛ المطبعة الرسمية للجمهورية التونسية» 
6م ص72. 
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آي الذكْر الحكيم. قال تعالى: إن آلسَّمَعٌ وَالْبَصَرٌَ وَالْفْوَادَ كل أَولتيِكَ كان عَنَهُ 
0 


ولعلّ الذين خُرموا نعمة البصر أكثرٌ الناس رهافة سمّعٍ تعويضا لما فقدوا. قال بشارٌ 
بن بُرْد ات 167ه) [من البسيط]: 


5-2 


5 و ا 
مَسّعو لا 


َا قَوْم أذني لِبَعْضِ الحَيَ عاثيقة والأذن شق قَبْلَ العيْن أحيانا 


قالوا: بمن لا ترى تهذي؟ فَقَلتْ لهم: الأذنُ كالعيّن تُوفِي القَلْب ما كان 

ونحن قد نتآثر بموسيقى أغنية من لغة غير لغتناء ولأمر ما نحن لا ننزعج حين لا 
تفهم؛ ولكن ننزعج حين يكون هناك نشازٌ في موسيقى ما نسمع»””. حتى لو كانت 
الكلمات من لغتنا. 

وقد لاحظ القدماءً تلك الصّلة الوثقى بين الشعر والموسيقىء. فقال الجاحظ 
(ت255 ه): والعرب تُقطع الألحانَ الموزونة على الأشعار الموزونة» فتضعٌ موزوئا على 
موزون””. والوزنُ هو الذي يحفظ للشّعر حلاوته. ويزيذ عدوي فإن عُدِل به عنه مَجَنْهُ 
الأسماع وفْسّد على الدٌؤق”. كما 518 فارس (ت395 ه) بين الشعر والإيقاع حيث 
يقول: هل العّروض مُجْمِعون عَلَى أنه لا فَرْقَ بيْنَ صيناعة العروض وصناعة الإيقاع. إلا 
أن صيناعة الإيقاع تقسيم الزمان بالنّمْم وصناعة العروض تقسم الزمانٌ بالحروف 


الإسراء/ 36. 
217 ديوان بشار بن برده شرح: مهدي محمد ناصر الدين» دار الكتب العلمية» بيروت؛ (د ط)» (د ت)؛ ص 612- 613. 
0050 عبده بدوي: دراسات في النص الشعري (العصر العباسي»؛ دار الرفاعيء الرياض. السعودية. ط2: 1984م؛ ص 9. 
)0 الجاحظ: البيان والتبيين» تحقيق: عبد السلام هارون. دار الجيل» بيروتء (د ت)»؛ ج1؛ ص385. 

015 عيار الشعرء ص5. 
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المسموعة”''. وقد ذهب أبو هلال العسكري (ت395 ه) أبعدَ من ذلك حينما عَدَ الشعرٌ 
مادّةَ لصناعة الألحان ومما يفضُل به الشعر... أن الآلحان التي هي أهنى اللَّدّات...لا تتهيّأ 
صنْعيُها إلا على كل منظوم من الشّعرء فهو لها بمنزلة المادّة القابلة لصورها الشريفة””. 

وم يحدٍ امحدثون عن نهج القدماء في نظرتهم إلى موسيقى الشّعرء فليس ثمّة خلافٌ 
على أن الشعر نشأ مُرتبطا بالغناء» ومن ثم فإنهما يصدران عن نبْع واحدء وهو الشعورٌ 
بالوزن أو الإيقاع””. بل إِنّ منهم من يجعلها العنصر الوحيد القارٌ الذي لا بُدَ من الانطلاق 
5 الجر إلي©». 

بيد آله لابد من ييز مظهّرين للموسيقى الشعريّة: خارجيّة يحكمها العروض وحده 
وتنحصرٌ في الو والقافية» وواخيانة تحكمها قيم صوتيّة باطنيّة أرحب من الوزن والقافية 
والنظام الددلة, 

وقد خُصّص هذا البابُ لدراسة السّمات الأسلوبيّة في البنية الموسيقيّة للقصيدة 
موضوع الدّراسة. وسيّدرسُ الفصل الأَوَل: السّمات الأسلوبيّة في الموسيقى الخارجيّة في 
1-8 ومن الأول التداكةالأسلرة في الوزن أما الثاني فسيناول العاف الأسلوية 
في القافية. 

أمّا الفصلُ الثاني فسيُخصّصْ لدراسة: السّمات الأسلوبيّة في الموسيقى الدّاخليّة في 
ميدن دارمل أزحما: السّمات الأسلوبيّة في الصّوت المعزول» أمّا ثانيهما فيتناول السّمات 
الأسلوبيّة في الصّوت في إطار اللفظ. ْ 


10 الصاحبي في فقه اللغقه ص 212. 

7 كتاب الصناعتين» 156. 

00 شكري محمد عياد: موسيقى الشعر العربي» (مشروع دراسة علمية)» دار المعرفة» القاهرة. ط2, 1978 ص 57. 

2 محمد الحادي الطرابلسي: خصائص الأسلوب في الشوقيات» منشورات الجامعة التونسية» 1981 ص19. 

2019 يوسف حسين بكار: بناء القصيدة في النقد العربي القديم (في ضوء النقد الحديث)» دار الأندلسء بيروت. ط 22 2.1983 
ص 193. 
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البعي (للرل 
السمات الأسلوبية في الوزن 


1- الوزن: 


يُعدٌ الوزن الإطار العام للموسيقى الخارجية للقصيدة. إلا أن القدماء ميّزوا بين 


العروض والقوافي» فعدوهما علمين منفصلينء على الرَّغم من صلة التكامل بينهما. 


وما لا شك فيه أن الوزن في القصيدة يقعٌ على جميع اللفظ الدّال على معنى. 


فاللفظ والمعنى والوزن عناصرٌ تمتزج مع بعضها فيحدّث من ائتلافها بعضها إلى بعض معاني 


يتكلم ا 


وقد جاءت مرئية مالك بن الريب على بحر الطويل» وهو أحدٌ البحور الخليليّة الستة 


عشر. وهو مكوّنُ من ثمانية أجزاء: أربعة حُماسيّة وأربعة سُباعيّة وحماسيّه مُقَدّمٌ على 
سباعيّه. وكلاهما أصلء وهي: فَعَولُنْ مَفاعيآن فَعولُنْ مَفاعيلُن 2 ©. ولهذا البحر 
عروضُ واحدةٌ مقبوضة وجوبا» وثلاثةٌ أضرب: الأول: صحيح (مفاعيلن»» والشاني: 
مقبوض (مفاعلن)» والثالث: محذوف (فعولن) ©. 


00 


(2 


203) 


4) 


وقد وزنت المرثيّة على ثاني الطويل؛ أي إنها مقبوضة العروض والضرب. 


نور الدين السد: (المكوّنات الشّعرية في يائية مالك بن الريب)» مجلة اللغة والأدبء معهد اللغة العربية وآدابهاء جامعة 
الجزائرء العدد 14» ديسمير 1999, ص 30. 

موسى بن محمد بن الملياني الأحمدي: المتوسط الكافي في علمي العروض والقوافي» دار العلم للملايين» بيروت» ط22 
9 ص 69. 

التزمت العرب القبض في تفعيلة العروض ولا يآتون بها تامة سالمة من القبض إلا في التصريع المقابل لضرب تام. ينظر: 
ابن جني: كتاب العروض» تحقيق: حسني عبد الجليل يوسف. دار السلام» القاهرة» ط1ء 2007» ص 43. ومنهاج 
البلغاء. ص 223. 

كتاب العروضء. ص 43. وص44. وص 45. 
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وبحرٌ الطويل من أطول البحور الخليلية» وثانيه - إذا سلم من الزحاف في الحشو- 
يتكون من ستةٍ ةم صوتا: تفاية وشظرون متحركاء وثمانية عشرَّ ساكنا. وشكل 
أصوائه ثمانية وعشرين مقطعا صوتيا: ثمانية عشر مقطعا متوسّطاء وعشرة مقاطعٌ قصيرة. 
فهو إذن اسمٌ على مُسمّىء إنه والبسيط أطول البحور الخليلية. فقد رُوي عن الأخفش (ت 
8 ه أنه قال: سألت الخليلَ بعد أن عمل كتاب العروض: 1 سمّيت الطويل طويلا؟ 
قال: لأنه طال بتمام أجزائه”". 

ولعل السؤالَ الذي يطرح نفسه: هل هناك علاقةٌ بين الوزن العروضيّ وموضوع 
القصيدة؟ 

يقول أحمد الشايب: الوزن ظاهرة طبيعيّةٌ للعبارة ما دامت تؤدّي معنى انفعالياء فقد 
ثبت في علم النفس أن الإنسان حين يمتلكه انفعالٌ تبدو عليه ظاهرات جثمائيّة عمليّة 
كاضطراب التّبض وضعف الحركة أو قوّتهاء سرعة التنفس أو بطيه... فاللغة الي تُصوّر هذا 
الأقفال 0 3 أن كو و 

وعلى الرّغم من أننا لا نجد رأيا واضحا للخليل في مناسبةٍ الوزن لموضوع القصيدق 
إلا ما رواه الأخفش عنه في عِلّة تسمية البحور, إلا أن الذين جاءوا بعده ربطوا بين موضوع 
القصيدة ووزنهاء واقتنعوا بآن الأوزان تتفاوت في قدرتها على التُعبير عن الموضوع؛ فوجّهوا 
الشاعرّ إلى الطريقة التى ينتهجها في نظمه؛ إذ يقول ابن طَباطَبا العلوي: فإذا أراد الشاعرٌ بناءً 
تسيدة حضن اللمعلى الذي يزيد يناء الشغر عليه وافكره تعراء وأعند لها تلبت رامين 
الألفاظ التى تُطابقه. والقواني التى ثوافقه» والوزن الذي سلس له القولُ عليه...0'©. وقد 
ذهب أبو هلال العسكري المذهب نفسّه©. ولاحظ حازم القرطاجئي أنّ'من تتبّع كلام 
الشعراء في جميع الأعاريض وَجّد الكلامً الواقع فيها تختلفْ أنماطّه بحسب اختلاف مجاريها 
من الأوزان. ووجد الافتنان في بعضها أعم من بعضٍ فأعلاها درجة الطويلٌ والبسيط”©. 


3 العمدة. ص 121. 

2 الأسلوبء ص 66. 

01 عيارالشعرء ص 8-7. 

21> ينظر: كتاب الصناعتين» ص 157. 
15 منهاج البلغاء. ص 226 
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لقد آمن القدماءً إذن بمناسبة الأوزان للأغراض الشّعرية» فهذه تتنوَع بتنرّع تلك. 
والوزن الذي قد يصلح لهذا الغرض قد لا يصلح لذاك. يقول حازم: ولا كانت أغراض 
الشّعر شتّىء وكان منها ما يُقصد به الِدُ والرصانة» وما يُقصد به الهزل والرّشّاقة» ومنها ما 
يُقصد به البهاءً والتفخيم... وَجب أن تحاكى تلك المقاصد بما يُناسبُها من الأوزان ويُخيّلُها 
للنفوس. ''ويؤيّد مذهبّه هذا بأن شعراءً اليونان كانوا يلتزمون لكُلّ غرض وَزنًا يليق به. 
ولا يتعدونه فيه إلى غيره!©. ا 

أما المحدثون فقد انقسموا فريقين في هذه القضيّة: فريقٌ يُنكر إنكارا تاما صلاحية 
وزن ما لغرض دون غيره» وفريقٌ ثان يُؤمن إلى حدٌ ما بوجود مناسبةٍ بين الأوزان 
بالأعراض: ْ ْ 

ونورد في هذا المقام - من الفريق الأول- رأي يوسف حسين بكار الذي يقول: 
غير أن ما يُشِاعٌ الآن من آراء عن صلاحية وز ها وضع ما لبن اكتر مين اها جات 
جاءت بعد دراسة الشّعر واستقراء موضوعاته» وأوزانه إلى حد ما. هي إذن نتائج لا قواعد 
'. وهو يميل إلى مذهب التُّقاد الغربيين الذين يربطون بين العاطفة والوزن'”. 

أمّا الباحثُ محمد صالح الضالعء فقد قام بتجارب أكستيّة (فيزيائيّة) في مُحاولة 
لتبيّن العلاقة بين الوزن العروضيّ والكلمة الشّعرية» فلم يجد تقابُلا ملحوظا بين الوزن 
والكلمة الشعريّة والعناصر الأكستيّة؛ فاستنتج أن الوزن العروضيّ وبحوره أشياءٌ مجردة 
موجودة في ذهن الشاعرء أو في موهبة ابن اللغة المتذوّق”©. وكانت تلك النتائج - كما يقول 
- مؤيّدةَ لما توصل إليه 21.11.1005 بعد إجرائه عدة تجارب على أداء أبيات من الشعر 
المولندي. وتحليلها صوتيا؛ إذ لم تُظهر تجاربُه الأكستيّة عن حقيقة الإيقاع العروضي؛ لذلك 


عنون بحثه ب (خرافة العروض كطاتو لدع تاء]/3) 07 


وأسس 


(9 | نفسه. ص266. 


2 نفسه. ص 266. 


0060 بناء القصيدة في النقد العربي القديم» ص 163- 164. 


9 نفسه. ص 166. 


29 الأسلوبية الصوتية. ص 187. 
9 نفس ص 187- 188. 


54 


أمّا الذين يؤمنون بفكرة مناسبة الوزن لموضوع القصيدة؛ فمنهم أحمد الشايب الذي 
يُوجه داس الاسلوب بقوله؛ إن غلى دارس الأسلوية ان يوه بالدزاسة والطيئل إلى 
هذا العنصر الموسيقيّ الظاهرء وهما الوزنُ والقافية؛ ليرى هل وُفق الشاعرٌ في اختيار هذا 
البحر أو ذاك لقصيدته؟ 007 وافق البحرٌ الغرض الذي احتوته القصيدة؟”". 

ةا إبراهيع لبش نكر طمن ال«الغاعريى خالة اللي والجرع يعفير غعاذة وتنا 

طويلا كثيرَ المقاطع يصب فيه من أشجانه ما يُنَفْسْ عن حُزنه وجزعه"”. 

كما ردّ شكري محمّد عيّاد على الذين يعتقدون صلاحية الوزن لأيْ غرض كان؛ إذ 
جد له مزق على الطزيل» لاخر هلح التبيط» وقالقة علي حرفم ار عون 
بقوله: 'فاختلافْ أوزان البحور نفسُه معناه أن أغراضا مختلفة دعت إلى ذلك» وإلا فققد كان 
أغنى بحرٌ واحدٌ ووزنٌ واحد. وهل يُتصوّر في المعقول أن يصاح بحر الطويل الأول للشعر 
المعبّر عن الرقص والتّقرّان والخفة؟20. 

إن موضوع قصيدتنا هو الرثاءء والرثاءً في الأصل عاطفة سلبيّة تخيل الإنسان على 
العُكوف على النفس. والتفكير في شأنهاء فهو انهزامٌ أمام الكوارث»”. ويرى علي علي 
صْبح أنالرثاء يتناسب معه البحرٌ الممتدٌ والوزن الطويل؛ لأن الامتداد والطول يتّفق مع شدّة 
الحزن)””2. فكيف إذا كان ذاك البكاءٌ بكاءً للذات؟ 

لقد جاءت مرئيةً مالك بن الرّيبِ على ثاني الطويل (مقبوض العروض والضّرب). 
وللطويل منزلة خاصة في نفوس العّروضيين» ودارسي موسيقى الشعر لا يُنافسه فيها إلا 
البسيط. فحازم القرطاجني يصطفي الطويل على غيره من الأوزان» فعروض الطويل تَحِدٌ فيه 
أبداً بهاءً وقرّة”» ويُرجع بهاءه وقوّته إلى تركيب أجزائه: حيث يقول: آوزان الششعر منها ما 


( الأسلوب» ص12. 

7 إبراهيم أنيس: موسيقى الشعر, مكتبة الأنجلو المصرية» القاهرة» ط6. 1988. ص 177. 

00193 موسيقى الشعر العربي» ص 16. 

6 الأسلوبء ص 85. 

015 علي علي صبح: البناء الفني للصورة الأدبية في الشعر, المكتبة الأزهرية للتراث؛ القاهرة. ط2, 1996. ص 243. 
19 منهاج البلغاء. ص267. 
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هو متناسب تام الناسب متركبْ التناسبء مُتقابله مُتضاحِفُه. وذلك كالطويل والبسيط... 
فالأعاريض الت بهذه الصفة هي الكاملة الفاضلة"". 

ومن المحدثين نجد إبراهيم أنيس يشهد لوزن الطويل بالريادةٍ والتَقدّم على سائر 
الأؤزانة إذايعرك: ابسن ين جرح القع ما يقارم :الج الطريلن فى نتية البوعه فقا جناء 
ما يقرب من ثلث الشعر العربي القديم على هذا الوزن””. ونحن إذا ما اعتمدنا المعلقات 
اقتم لرعم لرده ند غير عر الطريل ريغن أن نلذنا تنه ناريت طلى سةا ابره 
أي بنسبة: 42,85 00 وهي معلقةٌ امرئ القيسء ومعلّقةٌ طرفة بن العبد» ومعلّقةٌ زهير بن 
أل ا 

وإذا ما أخذنا بالرأي القائل بأن وزن الطويل يُناسب الرثاء؛ لأنّ الامتداد والطول 
يتّفق مع شدة الحزن» وجدنا أن كثيرًا من عيون المراثي قد جاءت على هذا الوزن. ففيجمهرة 
أشعار العرب الأبي زيد القرشي””, نجد ثلاث مرئيات من سبع جاءت على الطويل؛ وهي 
نفس نسبة بحر الطويل في المعلقات السبع””. 

وف هذا اللقام ترق نآ من الخدير بالك الأقنارة إل مناتر ل وله عبتن المتادق 
الطرابلسي في دراسته شعرٌ شوقي؛ حيث بيّن أن مُعظم قصائدٍ شوقي في الرثاء قد جاءت 


)| نفسه. ص 259. 


2 موسيقى الشعرء ص 59. 
20519 ينظر: الزوزني: شرح المعلقات السبعء مكتبة المعارف. بيروت؛ ط5؛ 1985: ص10» وص 63. وص135. 
269 ينظر: أبو زيد القرشىء جمهرة أشعار العربء باب المراثى» ص 249, وص 256 وص 269. 
65 ومن روائع المراثي التي جاءت على وزن الطويل: دالية ابن الرومي في رثاء ابنه : 
بُكاؤكما يَشفي وإن كان لا يُجْدي فجودا نقذ أؤدى نظيركما عندي 
وجيميّته الشهيرة في رثاء أبي الحسين العلّوي. التي مطلعها: 
أمامّك فانظر أي جيك كنهج طريقان شئّى: مُستقيمٌ وأعوج 
وميميّة المتني في رثاء جذته... 
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على وزن الطويل 033,33! من مجموع القصائد التى نظمها على الطويل. وقد بلغت نسبة 
أبيات الرثاء: 035,46/؟ من مجموع الأبيات المنظومة على وزن الطويل”". 

وقد جاءت مرئية مالك بن الرّيب على ثاني الطويل (مقبوض العروض والضرب)» 
وهذه الصورة هي أكثرٌ صوره شيوعاء وأحبّها إلى التتفوس. وأقبلها في الآذان'”. 

وبعد...هل كَل ما تقدّم يبيح لنا أن نُقرٌ بأن وزن الطويل مُناسبُ لغرض الرثاء؟ 

إِنّ إجابة هذا السؤال سواء أكانت بالإيجاب أم بالسسّلب فيها كثيرٌ من المجازفة! 
فلنغيّر صيغة السؤال إذن ونقول: هل كان من الممكن أن يصوغ مالك بن الرّيب مرئيته على 
وزن آخرٌ غير الطويل؟ ولْتُجب مبدئيا بنعم. فبحرٌ البسيط قريب منه. وقد رأينا أنه ينافسه 
ريادة التعون الوه عند القدماء. فهما يتكونان من ثمانية وأربعين صوتا شكل ثمانة 
وعشرين مقطعا صوتياء كما ينشأ البسيط من تكرار تفعيلتين: أولاهما سباعية: (مُسَتَفْعِلْنَ). 
وثائقهها: ماسية ل(فألر) . افلا يكوة منائفاً لاسسيعاب مزقة انق الذين؟ 

إن أوَل ما نلحظه هو أن الجزءَ الخماسي في الطويل مُقَدَمٌ على الجزء السباعي» 
وعلى العكس من ذلك في البسيط؛ إذ يتقدّمٌ السباعي على الخماسي. 

أما الملاحظة الثاني فتتعلّق بالرّحافات التى تدخل على كُلّ منهما. فالخين وهو 
حذف الثاني الساكن من السبب الخفيف يدخل مع الاستحسان على(مُسْتَفْعِلُنَ). 
و(فايلن) "+ ومن تأنه أن لزان متوسيضى:النسيط بلوان لا سلورة به موسيقى الطويل. 

ونين هقانا هنا ا لخدية هن تلك الإتطافات ورف أركنا أن نشي رن عدوت 
التَغمةٍ في البحرين. 


١ 10‏ خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 22. 
موسيقى الشعر» ص 62 
90 المتوسط الكافي. ص96. 
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ثم إن هناك ملاحظة ثالثة من الأهمية بمكان. فهي تتعلّقْ بالمقاطع الصوتيّة'". فعا 


الرّغم من أن الطويل والبسيط يتكوّنان من عددٍ الأصوات نفسه. ومن عدد المقاطع نفسيه 
(ثمانية وعشرون (28) مقطعاء منها ثمانية عشر (18) مقطعا متوسطاء وعشرة (10) مقاطع 
قصيرة) إلا أن نظام المقاطع الصوتيّة فيهما مختلف. ويمكننا ملاحظةٌ ذلك من التمثيل المقطعي 
للوزنين'”. ولناخذ صورة البسيط الأوّل التام (خبون العروض والضرب)».؛ وهي أكثر صوره 


2# 


00 


(2 


سبوعا: 


و أ 0 5 3 2-4 0 2 . 5 1 . و 00 3 5 4 6و 0 0 . 1 . 
٠ <‏ هو | 0 2 0 0 2 ٠‏ هو | 0 ”< ٠ ٠‏ 
0 ٍ- 0 ٍ- ٍ- 2 0 ٍ- 


فالنظام المقطعي لهذا الوزن يكون على الشكل الآتي: 
0 0 0- 0 00- 0 - - 20 0-000-00-00--0 


أمّا ثاني الطويل الذي جاءت عليه المرثيّة» فنظامه المقطعي: 


0 -0- 00 - 000- 00 - 0 -0 - 00 - 000 - 00 - 


المقطع الصوتي عبارة عن حركة قصيرة أو طويلة مكتنفة بصوت أو أكثر من الأصوات الساكنة. وهي في العربية أنواع 


ثلاثة : 

1- 1 - مقطع قصير - صوت ساكن + حركة قصيرة » مثل: (ك. تّ . ب). 
2- مقطع متوسط - صوت ساكن + حركة قصيرة + صوت ساكن. مثل: (كم). 
3- أو - صوت ساكن + حركة طويلة . مثل: (كا). 


4- 3 - مقطع طويل - صوت ساكن + حركة طويلة + صامت. مثل: (طال). 
أو- صوت ساكن + حركة قصيرة + صوتان ساكنانء مثل (بَحْرْ). ينظر: إبراهيم أنيس: الأصوات اللغوية» مكتبة 
الأنجلو المصرية. 1999م» ص134» وموسيقى الشعرء ص148. ويذكرٌ تمام حسّان مقطعا سادساء ويُسميه المقطع 
الأقصر' وهو حرف صحيح مشكل بالسكون. مثل: لام التعريف. ينظر: اللغة العربية معناها ومبناهاء عالم الكتب» 
ط4. ص 69. 
سنرمز للمقطع القصير بالرمز (-)» وللمقطع المتوسط بالرمز 0. 
5 


ودون عناء يمكننا أن نتبيّن الفرق. فمثلا: البسيط يبدأ بمقطعين متوسطين يليهما 
مقطع قصيرء بينما يبدأ الطويل بمقطع قصير يتبعه مقطعان متوسطان... 

إن ذلك الفرق في نظام المقاطع - لا شك - له تائي في الإيقاع» ومع ذلك لا يُمكننا 
الحكُم الجازمٌ بن وزن الطويل هو الأنسب لموضوع القصيدةٍ دون غيره؛ فالوزن لا يُشكل إلا 
عنصراً من عناصر الإيقاع» وثمة عناصرٌ أخرى لها أهميّيها في التشكيل الإيقاعي للقصيدة. 
فللقانة قو هاء :و للا عنو ات والألقافةاورتها د كا ان اللستورة الكه نت وورها انها 

وهذا لا ينفي أن يكون الشاعرٌ الحتضرٌ قد اختار الطويل مقبوض العروض 
والستويرؤو لزتاد تقس بل إن هذا الورق ذا ليك شامله مين القشاف رفن للفاعر 
سبّةَ وأربعين صوتا تُشكل ثمانية و عشرين مقطعاً؛ ليُفْرِعْ فيها جزّعه من اموت وحُرقة 
شوقه إلى موطنه وأهله. وهو يُصارعٌ الموت غريباً عن الأوطان. بعيداً عن الأهل و الخلآن: 

صريعٌ على أُيْدِي الرّجَال بِقَفْرَةٍ يُسَوُونَ قَبْريء حَيْثْ حُمّ قضائيا كما أن هذا 
الوزشاتاك بدعروع 1 اشرق وري ودرا جا السو اقفن نامي الال 
العميقة في النص.ء المتمئّلة في الموت وقبض الروح"". 


2- المطلع والمقطع: 
2 1-المطلع 

(الابتداء»: دأب الشّعراءٌ على تصريع مطالع قصائدهمء حتى غدا ذلك التقليدٌ 
معيارا في نظم الشعرء ودليلاً على تمك الششاعرء وإجادته صنْعقّه. 

وألتصريمٌ هو أن يُجانس الشاعرُ بين شطري البيت الواحدٍ في مطلّع القصيدة» أي 
يجعل العروض مُشابِها للضّرب وزناً وقافية””. 


0 (لمككونات الشّعرية في يائية مالك بن الريب)» ص 32. 
20057 علم العروض والقافية» عبد العزيز عتيق» دار الآفاق العربية» القاهرة. 2004. ص 28. 
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والنقادُ يرون أن مطلمٌ القصيدةٍ مفتاحها'''؛ ذلك أن الابتداءً أوّلُ ما يقع في السّمع» 
فينبغي أن يكون مونقا"”. وللتصريع في أوائل القصائد طلاوة ومّؤْقعا من التفس؛ لاستذلالها 
يدان قافية:القصيلة قبل الانتهاء اليه 

وقد اعتاد الشّعراءُ أن يُحمُّلوا البيت الأول من القصيدة شتُحنة إيقاعيّة مُكثفة؛ لذا 
يكون المطلعٌ مُصِرًعاء وكأئه فاتحة (0161006 مقطوعة موسيقيّة)”. 

وقد قال أبو تمام وهو قدوة: [من الطويل] 


3 06 2 32 م 00 6 م عا(5) 
وتقفو إلى الجدوّى بجدوىء وإثُما يروقك بيت الشعر حين يصرع 


وبلغٌ اهتمام النقادٍ القدامى بظاهرةٍ التصريع أن جعلوه من سيمات جمال الشعر. 
ودليلاً على اقتدار الشاعر. يقول قدامة بن جعفر في نعْت القوافي: كر كنا اعد 
وأن تقصيد لتصبير مقاطع المصراع الأوْل في البيت الأول من القصيدة مثل قافيتهاء فإِن 
الفُحول والمجيدين من الشّعراء لا يكادون يعدلون عنه. وربّما صرعوا أبياتا أخَرَ من 
القصيدة بعد البيت الأول»-وذلك يكون من اقتدار الشاغر وسَعة بحره©؟. 

كما بلغ اهتمامُهم بالتصريع أن شبّهوا الشاعرَ الذي لم يُصرّع بالمتسور الداخل من 


. 7 
غير باب """. 


()| العمدة. ص185. 

3 كتاب الصناعتين» ص 494. 

9 منهاج البلغاء. ص 283. 

2649 الألسئيّة العربية ج2, ص 127-126. 
العمدةء. ص 152 

2019 نقد الشعرء ص 86. 

5 العمدة.ءص 153. 
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بيد أنْ كثيراً من الشعراء الفحول والمجيدين كانوا قليلي الاهتمام بالتّصريع» ومنهم 
الفرزدق 110 ه): وذو الومة 00 وريما أغفلَ بعض الشّعراء التصريعٌ في 
البيت الأوّل فآتى به في بعض من القصيدة فيما بعد" 
وعلى الرّغم من هذا الوؤلوع بالتّصريع لدى القدماءء إلا أئنا ندُ حازماً القرطاجني 
قد التفت إلى المعنى» فقال: فأمًا ما يرجع إلى مُفتَتَح المصراع أن يكون دالأ على غرض 
القصيدة» وأن يكون مع ذلك علب المسموع””. 
ومرئيّةٌ مالك بن الرّيب جاءت غير مُصرّعة. وذلك في نظر القدامى عيب سمّاه 
ثدامة بن اجعفر التتجنيع. وهو أن تكول قاف المضبراء :الأول مين اليديت الأول على :روي 
مُتَهِّى لأن تكون قافية آخر البيت بحسبه. فتأتي بجلانه, 0 
ْ وقد حاول محمد عبد العزيز الموافي تعليلَ عُدول الشاعر عن التصريع بقوله: يُمكن 
أن تسنتشيت من “ذلك طغياق الموقفت على الكثاف ييف خال يمه وبين التظرات المتائينة 
المراجعة لنتاجه”©. إلا أنّ هذا التعليل (طُعْيانَ الموقف على الشتاعر) يبدو غير مُقنِعٍ. فإذا كان 
الشاعرٌ قد التزم العروض والقافية في أدق الأحكام التزاما يكادُ يكونُ صارما فكيف يفوثه 
تصريع مطلعهاء وهو مفتاحها؟ 
وإذا كان كثيرٌ من الفحول والمجيدين لا يُكُترئون بالتصريعء إلا أنهم كانوا يأتون به 
فيما بعد. وقد يتكرر في أبيات كثيرة من القصيدة. إلا أن مرئية مالك 1 تُصرَّغء ولم يُصرّع 
بيت واحدٌ من أبياتها الاثنين والخمسين! وهذا يجعلنا نلتمس تعليلاً آخر نقتنٌِ به ونرتضيه. 
أذ التعيرية كنا املننا فلباكيع طقة العبارية وتوضر عله المرية ايارقاة 
النفسء انزياحٌ عن المعيار؛ إذ ليس من العادة أن يرثي الشّعراءٌ أنفسّهم. وإذا كان الموضوع 
كذلك أفلا يكون التتجميع» وهو انزياح عن المعيار أولى من التصريع؟ 


00 انفسةةاضن 151 


07> نقد الشعرء ص89 - 90. وينظر العمدة. ص 150. 

09 منهاج البلغا. ص 284. 

2009 نقد الشعرء ص181. 

2005 محمد عبد العزيز الموافي: قراءة في الشعر الإسلامي والأموي. دار غريب. القاهرة. ط6» 2007, ص122. 
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ننا إذن ننظرٌ إلى ترك التصريع على أنه انزياح» وإيذانٌ بأنْ هذه القصيدة لن تكون 
كغيرها من القصائد 

وقد سلمت تفعيلات هذا المطلع من الزحاف في الحشوء فقد تكوّن من سنّة وأربعين 
(46) صوتا: ثمانيةٌ وعشرون (28) متحركاء وثمانية عشرَ(18) ساكنا. وذلك يُقابل ثمانية 
وعشزين (28)مقطعا ضوقا: ثمائية عه (18) مقطها متوسطاء وعنشرة (10) مقاطم 

لقد حمل مطلعٌ المرئية شحنة انفعاليةٌ كبيرة» تتمكل في شوق النتاعر ابرح إلى وطنه؛ 
وني المبيت فيه. ولو ليلة واحدة قبل الرّحيل الأبدي. 


آلآ لَنِتَ شعري مَل أببئنَ ليلة بجنب العضاء أزجي القلاص التّواجيا 


كان لا بُدَ لتلك العاطفة الجيّاشة من شّحنة إيقاعيّة تُجسّذهاء فاستغل الشاعرٌ أقصى 
ما في وزن الطويل من طاقة؛ فجاءت تفعيلاثه سالمة من الرّحاف إلا القبض الواجب في 
الوودى كلقا من حا القتهرة الاي قو رو رو سأري املاطل ماي 
للقصيدة؛ دالا على غرضها. 


2-2 -المقطع (الختام): 

كان اهتمامٌ النّقادٍ بختام القصيدة أقلّ من اهتمامهم بمطلعهاء والذين اهتمّوا به نظروا 
إليه من الزاوية نفسيها التى نظروا منها إلى المطلع"©. 

وكان حازمٌ القرطاجئ من الذين نبّهوا إلى ختام القصيدة بقوله: فأمًا ما يجب في 
المقاطع... وهي أواخر القصائد أن يتحرّى أن يكون ما وقع فيها من الكلام كأاحسن ما 


0 (المكوّنات الشّعرية في يائية مالك بن الريب)» ص 32. 
3 منهاج البلغاءه ص 284. والعمدةء ص 185. 
0250 بناء القصيدة في النقد العربي القديم» ص 229. 
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اندرج في حَسْنُو القصيدة”"'؛ ذلك أن المقطّعّ خاتمةً الكلام ومُنتهاه. وهو آخرٌ ما يبقى في 
الأسماع فينبغي أن يكون مونقا©. كما ينبغي أن يكون مُحَكما؛ فإذا كانا لطلّع مفتاحاء 
وجب أن يكون الآخِرٌ قفلاً عليه”. 

وقد اختتم الشأعرٌُ بكائيّته كما ابتدأهاء بشوق جارف للوطن, وعحبّة خالصة لأهله. 
بل لكل لحظة من ذلك العهد الجميل: 


وما كان عَهْدُ الرّمئل منى وأهله ذميماًء ولا بالرّئل ودَعْت قاليا 


ونلحظ أنّ ما جاء في المقطع كأحسن ما اندرج في القصيدة» فإذا لم يكن من الموت 
بد فليسَ يتمتّى المرءُ أمنيةٌ أعظم من أن يكون آخرٌ عهده بالدنيا في وطنه بين أهله وأحبابه؛ 
وأن تضّمّه أرضّه وهو رُمّة كما احتضنته صبيّاً ويافعا. ولأمر ما يوصي النَاسُ بأن يُدفنوا في 
اوظاتعن بل اترهوه نوكر لشت لاد لفون قن اعتا نيه ونا مع نهم أن 
ُدفنوا حيث اختارواء والزيتة هو اموت والق عو القر؟ زثدحتب الوظن :واهله فإن حرم 
المرء ديا ووظئه وأحبابه أيحرم منهم وهو ميت؟ ا 1 

وكان مقطّعٌ المرئيّة صورة موسيقيّةَ من مطلّعِهاء فهو الآخرٌ سلمت تفعيلاثه من 
الرّحاف في الحشو. وهو أيضا استغلٌ أقصى طاقة يجود بها وزنُ الطّويل للتعبير عن حُبّ 
الوطن وأهله. 


10 منهاج البلغاء. ص 285. 
12 كتاب الصناعتين. ص 494. 
9 العمدة 201. 
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3- الرّحافات والمقاطع الصونية: 
3. 1. الرّحافات: 

الرّحافُ في اصطلاح العروضيين تَعْيِيرٌ يلحق ثواني الأسباب"'". وهم يُصئفونه 
صنفين: حسَنُ مُستحَب» وقبيح مُستكرة. إلآ أن الخليلَ كان يسْتَحسئُه إذا قل منه البيت 
والبيتان» فإذا توالى سمُج””. وقد حدّر الذين جاءوا بعده منه وعدّوه عيبا من عيوب الشّعر» 
فقد رُوي عن يونس بن حبيبٍ (ت 182 ه أنه قال: أَهُونُ عيوب الشّعر الرّحاف» وهو أن 
تمن دوه عن باكر الأجراء قشةما لأفيالة اخقس ومن ماعو اشع وخر عاد ف 
العروض”". وقد عده حازم القرطاجني مُخِلاً بالأوزان إذا كثر؛ فهو يزيل حلاوئها 
وتناسُبّها'”. فهم مجمعون على أنّ الزحاف إذا كثر سمُج. أمأ إذا قل استّحِب. وقد شبَهه 
قدامة بِالحَوَل واللكغ في الجارية يُتْنتَهى منه القليل» فإن كثر هَجُن'”. 

قالح نون ققد قرا إلى شحاف تقل لكلف هن شل الا وشرق لوسانا 
حسين بكار بأنْ القدماء لل يَنُظْروا إلى الرّحافات نظرة شاملة في إطار القصيدةٍ وبنيتها العامّة» 
وتركيبها الدّاخلي. خاصة أَنّْها كانت تردُ طبيعيّة لا يد لأكثر الشتعراء فيها. ومن هذا المنظار 
لتك 7ق ةلحاق ريع ى سوتدى الشريية الت حين منطر العقاه انه الي 
تتردّدُ في إطار الوزن الواحدٍ من أوّل القصيدة إلى آخرها©. 


10 المتوسّط الكافي» ص 24. 
7 نقدالشعرء ص 180. 
نفس ص 179. 

29 منهاج البلغاء. ص264. 

20559 نقد الشّعرء ص180. 

006 بناء القصيدة في النقد العربي القديم» ص 172. 
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3. 1. 1. زحافات وزن الطّويل: 

ينشأ بحرُ الطويل من تكرار فعولن مفاعيلن. وفعولن يدخلها زحافُ القبض 
استحسانا حيكما وقعت فتُصبح فعول”". أمّا مفاعيلن التى هي غيرٌ العتروض والضّرب 
فيجوز فيها القبض فتُصبح مفاعلن» والكفُ فتصبح مفاعيل”» إلا أن قبضها في غير العتروض 
والضرب في الطويل قبح وكفها لا يكادُ يوجّد””. أما قبضّها في العروض فواجب)» بل 
هو علَة يجبْ التزامّها في جميع أبيات القصيدة. 


3 1. 2. الرّحافات في المُرثيّة: 

أولا: فعولن: وردت في القصيدة (208) ثماني ومائتي مرّة. قبضت حمسا وخمسين 
(55) مرّة» وجاءت سالمة (153) ثلاثاً وحمسين ومائة مرّة» أي إِنّ نسبة قبضها بلغت: 
4 ااأما عدد ورودها في الأبيات فيوضّحه الجدول الآتي: 


عدد الزحافات عدد الأبيات النسبة 
00 16 06 
01 19 03 
02 15 4 20 
03 02 4 0/000 
ا مجموع 52 9200 


10 كتاب العروضء ص46. والمتوسط الكافي» ص 24. 
9 نفسه ص 72. 
19 كتاب العروضء ص45. والمتوسط الكافي» ص 72. 


000 علمالعروض والقافيةه ص 144. 
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وهذه النسبة 22026.44 تُعلٌ ضئيلة إذا ما قورنت بقصائد أخرى؛ فقد تجاوزت 
الرّْبُع قليلا مقارنة بمعلّقة طرفة بن العبد (ت 569 م)''' التى بلغ فيها قبضْ فعولن 139 
مرة'”» أي بنسبة الألث. والجدول الآني يوضّح تلك اللمقارنة: 


القصيدة العدد السالمة المقبوضة النسبة 
مداق طرق 416 277 139 1 0/6 
مرثية ابن الزيب 208 153 55 4 0 


وعلى الرّغم من أن قبض فعولن مُستَحسنْ إلا أنه م يطعٌ على القصيدة» وتجاوز 
نسبة الرّبع قليلا؛ مما يوفْرُ للشاعر طاقة صوتيّة للتعبير عن مَرَارةٍ الموت بعيداً عن الأهل 
والرظو» وخافةة وا عان :داك اباك ته وليه ارق الفيفق إنقام [ذلك لصوف 

ثانيا: مفاعيلن: قبض مفاعيلن في حشو الطويل- كما مر - قبيحّ لدى العروضيين. 
وقد وردت مقبوضة (مفاعلن) في الحشو مرَةٌ واحدة في البيت الخامس في شطره الثاني. 


دَعَأَنِلٌ.هَوَئْ مِنْ أَهْ.لِوُدْدِيْ.وَصُ صُحبتي» بذطط. بَسيْنِفْل.كفثت.ورائَِا 
/ / 0 . //0 / 0 /0. //0 /0. //0 //0// 0 /. //0//0. //0/.// 0/0 


فعولن. مفاعيلن .فعولن. مفاعلن فعول. مفاعلن. فعول.مفاعلن 


0 سنقارن الزحافات في مرثية مالك بن الرّيب بنظائرها في معلّقة طرفة؛ فأبياتها ضعف أبيات هذه المرثيّة وهي على الوزن 
نفسه (الطويل مقبوض العروض والضرب). 
12 يُنظر: المتوسط الكافي» ص 33. 
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فنسبةٌ قبضيها في القصيدة لا تكادُ ُذكر؛ فقد وردت تفعيلة (مفاعيلن) في حشو 


القصيدة (104) أربعا ومائة مرة» وقّبضت مرَةَ واحدة, أي بنسبة: 0.96 0". ومقارنة بمعلّقة 
طرفة فقد بلغ عددُ قبضها في الحشو (7) سبع مرّات. والجدول الآني يوضّح تلك المقارنة. 


القصيدة العدد. " | الالة . "١‏ المقبوقة النسبة 
معلقة طرفة 208 201 07 6 م0 
مرلية ابن !الريت: 104 203 01 0/0006 


وبلمحة سريعة نلحظ أن الشطرَ الثانى من البيت الخامس قد جاءت تفعيلاثه 


ع وتم 


مقبوضة كلهاء عكس شطره الأول ما يجعل الشطر الثاني يفقد (3) ثلاثة أصوات. فيُصِبح 
(20) عشرين صوتا بدلَ (23) ثلاثةٌ وعشرين. وفي التخلّص من تلك الأصوات الثلاثة 
التّحاة. في: (فالتفت ورائيا). 


00 


وتُلخّصْ عددَ ونسب القبض الجائز في المرثية في الجدول شبد 


أورد نور الدين السد جدولا في الصفحة 31 تضمن أن التفعيلات السالمة 2257 والمقبوضة 151. والمخرومة 25 

والمشتورة 3 ول يبيّن مواضعها. وفي ذلك من الأخطاء؛ فالخرم: من علل النقص غير اللازمة» وهو (حذف حرف من 

أول الأبحر المبدوءة بأحد الأصول الثلاثة» وهي (فعولن) و (مفاعيلن) و(مفاعلتن) المبدوءة بوتد مجموعء. وذلك بأن 

يحرف الخرمٌ أول حرف من أول الجزء من البيت» [المتوسط الكافي ص39]. وما توهمه أنه خرم نتج عن أخطاء في 

القراءة.في الأبيات: 9 21: 28 31 , 39. أما الشترء فهو حذف الميم بالخرم والياء بالقبض من (مفاعيلن) فتصير 

(فاعلن) [المتوسط الكافي ص 40]. والشتر ليس من الزحافات التي تدخل بحر الطويل؛ لأنه - خرم + قبضء والخرم لا 

يكون إلا في بداية البيت» ومفاعيلن في الطويل هي تفعيلة ثانية . لا أولى [ ينظر زحافات بحر الطويل في: كتاب 

العروضء ص46 وفي المتوسط الكافي» ص72]. 

والشتر: علة تدخل بحر الهزج: مفاعيلن مفاعيلن مفاعيلن مفاعيلن. 

[ينظر جدول علل النقص في المتوسط الكافي ص44. وكتاب العروضء. ص 72]. 

ومن هفواته أيضا أنه أورد في الصفحة 31 أن التفعيلات المقبوضة: 151» وفي ص 32 أن مجموع التفعيلات المقبوضة 
09 
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التفعيلة العدد المقبوضة 
فعولن 208 5 (فعول) 
مفاعيلن 104 1 (مفاعلن) 
ا مجموع 312 56 


والواقمٌ إِئْنا إذا ما ألقينا نظرة عامّة على توزيع القبض الجائز في القصيدة. وجدنا 
شب تطابق في توزيعه عرضاً وطولا. عضا إذا قسّمنا القصيدة نصفين متساويين من البيت 
الأول إلى السادس والعشرين؛ ومن السابع والعشرين إلى الثاني والخمسين. وطولاً حسب 


السالمة شنة لقوق 
153 204 
103 0/0007 
256 20001 


صدور الأبيات وأعجازها. ولنلاحظ الجدول الآنى لتبيّن ذلك: 


الموضع 
نصف القصيدة الأول (من البيت1 إلى 26) 
نصفُ القصيدة الثاني (من البيت27 إلى 52) 


إن شبة التطابق هذا يُحقَقْ للقصيدة توازنا في عددٍ الأصوات طولاً وعرضاء مما 


يسهم في تحقيق التّوازن الموسيقي فيها. 


كما نلحظ أن خمسة أبيات متتالية في القصيدة قد سلمت تفعيلائها من القبض 


الجائر ( ويتعلق الأمر بالأبيات: 22 و23 6 و24 4 


2- ولا تحسسداني» بارلك اللَّهُ فيكماء 
3- خذاني, فجُرَاني يبُردي إليكماء 
4- فقد كنت عطافاًء إذا الخيلُ أذبَرَت 
5- وقد كُنْتْ محموداً لدى الرّادو القِرَّى 
6-وقد كُنْتْ صبّاراً على القِرْن في الوّغى 
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العدد | الصدور | الأعجاز 
27 12 15 
29 14 15 
56 26 30 


5 


من الأرْض ذَات العرض أن توميعا ليا 
فقد كنت قبل الل صعباً قياديا 
سّريعاً لدى المَيُجاء إلى من دعانيا 
وعن شَّئْم إبن العم وَاللجار وانيا 
ثقِيلاً 2 الأعداى فقا ياتا 


ولعلّ أوّل ما يَلفت انتباهنا أنّ هذه الأبيات ثُمئّل الصعود إلى ذروة القصيدة. 
فالبيت السادسُ والعشرون مُنتصفّهاء ولا شك أنْ صعود أي ذْرُوةٍ يحتاج إلى قُوّة وجهد. 

أمّا إذا نظرنا في معاني الآبيات وعلاقتها بسلامة تفعيلاتها من الرّحاف. فإنْنا نجد في 
البيت الثاني والعشرين الشاعرّ الفارس الْمحتَضرَ يطلب من صاحبيه أن يُوسعا قبره» ولا 
يُضِيّقاه. فمجيءٌ البيت سالا من الرّحاف يتناسب مع هذا المعنى؛ إِذ إن القبض إنقاص» وهو 
يطلب التوسيع. 

ومجيءْ التتفعيلات تامّة في البيت الثالث والعشرين يتوافقٌ مع صورة الجر من 
القياب؛ فكائما تام التفعيلات يُصِوَّرُ عمليّة الجر التي تستغرقٌ مسافة طويلة. 

أمّا في الآبيات الرابع والعشرين؛ والخامس والعشرين. واتساوص والعشرين فإِن 
الشاعرَ يذْكَرٌ مناقبّه» فالشجاعة وعفّةٌ التفس وفصاحة اللّسان... كلها صفات الرُجولة 
الكاملة: فكان لا بد آن تمتويها تفعيلات تامّدٌ لآ ناقصّة: 


3. 2. نظام المقاطع الصوتيّة: 

رأى المحدثون المهتمّون بدراسة الموسيقى والإيقاع في الشّعر العربي ضرورة التحول 
إلى دراسة المقاطع الصّوتيّة؛ لأنّ العروض الخليليّ لا يفي ببيان الأساس الموسيقي للأوزان 
الشّعريّة» وأن اعتماده على تحليل الببت إلى تفاعيل يُخالفْ الأساس العلميّ الذي يَعتمدٌ في 
تحليل الكلام سواءً أكان شعرا أم نثراً على نظام المقاطع'". 

ونح نعلمٌ أنّ التفاعيلَ الخليليّة مبنيّة أساسا على الْمتحرّك والساكن. فتفعيلة فُعولن 
- مقلا- يُرْمُ ها ب: (//0/0). وتفعيلة قعل يُرمَرُ ها بة (/0//0/07). ودون عناء 
نلاحظ أنّ (واو فعولن)» وهي حرف مد ولين» مساويةٌ للسين والفاء والنون في (مُستَفْعِلْنَ). 
رعو عبرا فت جع لعل آذ موف لذ ارهن ف انتب © كنانأة العدر لزي البدي 


010 موسيقى الشّعر العربي» ص 11. 
2 ماريو باي: أسس علم اللغة. ترحمة أحمد مختار عمرء عالم الكتب» القاهرة» طةق 2.1987 ص 75. والأصوات اللغوية» 
ص27. واللغة العربية معناها ومبناهاء ص 71. 
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يستغرقه صوت المدّ أكبرٌ من القدر الذي يستغرقه الصوت الصّامت”". والإيقاعٌ في الشعر 
العربي ينبغي أن يُفهم على أساس الموسيقى أوّلا بمعنى أنه ينطلق من القدر الموسيقي» وعليه 
فإنُ الأوزان العربيّة أوزان 1 ْ 

رق الأسين ي التي تقوم عليها دراسة الإيقاع التَفْريقْ بين الحرف السّاكن وحرف 
اللين» فالوقف بالستكون في الإيقاع له مغزئ يلف عن الوقف بحرف اللّينء أو المدّ؛ فإنْ له 
مغزئ آخرٌ يُغايره””؛ ولذلك رأى شكري محمد عيّاد أن التفاعيل لا تعدو في واقع الأمر أن 
كو توي نظام التروم لتر زاكر 1 

ولتتسئّى دراسة موسيقى الشعر العربي كان على الحدثين تحديدٌ مسألتين: أولاهما: 
نوع موسيقى الشعر العربي» وثانيتُهما: أنواعٌ المقاطع في العربية. 

وبعدَ محاولات لتحديد نوع موسيقى الشعر العربي”” أيَدَ كثيرٌ منهم مذهب 
المستشرقين الذين يحُدّون الشعر العربي' شعرا كميّا©». والشعرٌ الكمّي يوس على المقاطع» 
وما يتطلبه المقطع من زمن للتُطق به"”. 

عرو اا انماما دعر جره قار أو طويلة مكتئفة بصوت أو أكثرَ من 
الأصوات الساكنة©. 0 أنواعٌ ثلاثة: قصيرٌ ومتوستطء وطويل. 

وقد لاحظ إبراهيم أنيس أن الشعر العربي - فيما عدا بعض الحالات - يتكوّن من 
المقطع القصير 5-00 1 


210 الأصوات اللغوية. ص41. 

2 صلاح يوسف عبد القادر: في العروض والإيقاع الشعري دراسة تحليلية تطبيقية» شركة الأيام للطباعة؛ المحمدية» الجزائره 
ط1ء 1997. ص 157. 

259 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعر. ص 244. 

2024 موسيقى الشعر العربي »ص 29. 

8 هناك شعر كمي (01013112]1976): وشعر ارتكازي (نبري) (25]165560)» وشعر مقطعي (5(/12010). يُنظر: موسيقى 
الشعرء ص 149 - 150. 

069 موسيقى الشعر. ص 149 -150. وموسيقى الشعر العربي» ص 50. 

0017 موسيقى الشعرء ص 149. 

9 نفسه. ص 148. 


9 نفس ص 149. 


00 


3 3. مقارنة التقطيع العروضي بالتقطيع المقطعي: 

وإذا ما أردنا أن نتبيّنَ حقيقة ما ذهب إليه ا حدثون فلا ماص من إجراء مُقارنة بين 
التقطيع العروضي التّقليدي والتقطيع المقطعي. وبما أنّ المدف استكشاف» فستاخدٌ بيتاً 1 
يدخله الزحاف في الحشو ونقطعه عروضيّء ثم مقطعيا''. ثم نقارن بين نتائج التقطيعين. ثم 
نقوم بالعولنة نوها مع بيت دخله زحاف واحدء ثم مع بيت دخله زحافان» ثم مع بيت 
دخلته ثلاثة زحافات. 


21 عيذ غبال من الرعاف اق اليس 


الآ أئ. تشيعري هَل.أبيئن. يكن ينب لضا أجل لاص ثواجيا 
/ / 0/0 . / / 0/0 0//.0/ 0. / /0/ / 0 // 0/ 0. //0/0/0. //0/0. //0//0 
فعولن.مفاعيلن. فعولن. مفاعلن فعولن. مفاعيلن . فعولن. مفاعلن 
- 00. - 000 - 00. - 0 - 0 -00. - 000 . - 00. - 0-0 


عدد الأصوات | 46 | عدد المقاطع | 28 
المتحركة |28 | المتوسطة | 18 
الساكنة | 18| القصيرة |10 


0 0 0غ 
فعولن. مفاعيلن .فعولن.مفاعلن فعولن. مفاعيلن. فعول. مفاعلن 
- 00. - 000 . - 00. - 0 - 0 -00. - 000. - 0 -.- 0- 0 


0 سنرمز للمقطع القصير ب: (-)» وللمقطع المتوسط ب: (0). ولن تُميّز المقطع المتوسط المغلق من المفتوح؛ لأن ذلك لا 
يُقدّم شيئا في سبيل الحدف المراد. 
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عدد الأصوات | 45 | عدد المقاطع | 28 
المتحركة |28 | المتوسطة |17 
الساكنة |17| القصيرة |11 


للاحظ نُقصان صوت ساكن بدخول الرّحافي. أما عددُ المقاطع الصوتيّة فلم يتغيّر 
نما تحول مقطعٌ متوسط إلى مقطع قصير في الشطر الثاني. 


3- بيت دخلة زحافان في الحشو: 


/ 0 / ./ / 0/ 0 0. //0/ . // 0/0 //0/0. // 0 /0/0. //0/ 00/0 
فعول. مفاعيلن. فعول. مفاعلن فعولن. مفاعيلن. فعولن. مفاعلن 
-0-.-000. -0-.-0-0 -00. -000. - 00. - 0-0 


عدد الأصوات | 44 | عدد المقاطع | 28 
المتحركة |28 | المتوسطة |16 
الساكنة 16|] القصيرة |12 


ثلاحظ نُقصان صوتين ساكنين بدخول الرّحافينء أمّا عددُ المقاطع الصوتية ذ 
و صوتين ساكنين بدخو فين طع الصوتية فلم 
يتغيّر» وَإِنْما تحوّل مقطعان متوسّطان إلى مقطعين قصيرين في الشطر الأول. 
4- بيت دخلته ثلاثةٌ زحافات في الحشو: 


دَعَأْ يْل.هَوَئ مِن أَهْالِوُدْدِي.وَ صُحَبْتي» بؤطط. بَسيْتِفْل.كفثت.وَرَائنَا 
// 0 // 0/0/0 //0/0. //0/ / 0 // 0 /. // 20/0 ) 
فعولن. مفاعيلن. فعولن. مفاعلن فعول. مفاعلن. فعول.مفاعلن 
-00. -000. -00. -0-0 -0-.-0-0.-0-.-0-0 
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عدد الأصوات 43 عدد المقاطع 28 
المتحركة 28 المتوسطة 15 
الساكنة 15 القصيرة 13 


وثلاحظ نُقصان ثلاثة سواكنَ بدخول الرّحافات القلاثةِ في الشطر الثاني أمّا عددُ 
المقاطع الصوتيّةٍ فلم يتغيّر» وما تحوّلت ثلاثة مقاط متوسطة إلى مقاطعٌ قصيرة. 
إن زحاف القبض في العروض الخليليٌ مُرتبط بفقد صوتم ساكن من البيت؛ ومن 
ثم ينظرٌ العروضيّون إليه على أنه عيب. ولئن كان قبضُ (فعولن) في الطويل مُستحسناً 
عندهم. إلآ أنه إذا توالى وكثر أخل بعدد أصوات البيت أو القصيدة. 
ما بالنظر إلى نظام المقاطعء فنلاحظ أن عددها لا يتغيّره وإثما يُحوّل زحافُ القبض 


المقطم المتوسط إلى مقطع قصيرء أي: 
قبض - - مقطع متوسط + مقطع قصير. 


وقد يتصوّرٌ بعضنا أنّ في ذلك التَحول إخلالاً بالقدر الرّمنىّ لإنشاد البيت» فالشعرٌ 
العربي كمّي, أي إِنْه مؤسّسُ على المقاطع؛ وما يتطلبه المقطعٌ من زمن للنُطق به. لكن في 
الواقع أن ما يتطبه المقطع القصيرٌ من الزمن عبارة عن جزءٍ من الثانية لا يكادٌ يتجاوز 
الْحُمْسَ منها'"". كما أن الْمنشد دون أن يشعر يميل إلى إطالةٍ المقطع الثاني ليُعرٌض به التقص» 
ففي فَعول يُطيل المقطم الثاني [عو] ليُعرَضِ عن بعض التّقص في المقطع الثالث. وبذلك 
تبقى القصيدة محافظة تقريبا على مدّة الإنشاد نفسيها. 
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وفي ختام هذه المقارنة لا بد أن نشير إلى أنّ عددَ أصوات القصيدة قد بلغ: 2336 
*. منها 1456 متحركاء و 880 صوتا ساكنا''". أمّا عددُ مقاطعها الصّوئيّة فقد بلغ: 1456 
مقطعاء منها: 880 مقطعا متوسّطاء و 576 قطعا قصيرا. 


مي 2 
سس 


4- الضرورة الشعرية 

بلغ اهتمامٌ العرب بموسيقى الشعر أن أباحوا للشّاعر مُخالفة بتعض قواعد اللّغةٍ 
حين يضطرُه الوزن والقافية» وسمًّوا تلك الظاهرة بالضتّرورة الشّعرية» أو الجواز الشعري. 

وعلى الرّغم من أنْها وردت في أشعار الفُحول الْمُتقدّمين إلا أن بعض النقاد وجّهوا 
الفتعراء إل اجابهاء والتسيوا الخذر للقدماد النون وردك فى اقيغا رهم يفول ابو لال 
العسكري: وينبغي أن يتنب ارتكاب الضّرورات» وإن جاءت فيها 55 من أهل العرنيدة: 
فإنها قبيحة شين الكلامٌ وذَهَبْ بمائة» نما استعملها القدماءٌ في أشعارهم لعدم عليهم 
بقباحتها...2 © . وقد ذهب ابن رشيق المذهب نفسّهء إلا آنه يرى أنّ بعضها مقبول: لا خير 
في الضرورةء على أنْ بعضها أسهل من بعضء ومنها ما يُسمّع عن العرب ولا يُعمّل به؛ 
لأنهم أتوا به على جبلتهه”. ْ 

أما أحمدٌ بن فارس فقد تشدّد في قَبُول الْمنكّر من الضّرورات» وإن كانت من 
المحقدّمين::وزائ ألها لاط القن لذ سدع لون من يقول: إن للشاعر عند 
الضرورةٍ أن يأتيّ فِي شيعره بما لا يجوز... فكلّه غلطٌ وخطاء وَمَا جعل الله الشعراءً 


1 أخطأالدكتور نور الدين السد في إحصاء أصوات القصيدة حيث نص على أنها 2345 صوتا. يُنظر: (المكونات الشعرية 
في يائية مالك بن الريب). ص36. 

202 نعرض للضرورة الشعرية في البنية الموسيقيّة على الرّغم من أنها مظهرٌ من مظاهر الانزياح اللغوي؛ ذلك أنها حادثة 
بتأثير الوزن ويمكن أن نُفسّر قلتها بطواعيّة الوزن للشاعرء وموضوعه ولغته. 

9 كتاب الصناعتينء ص 168. 

العمدة. ص520. 
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تمرذ وو" 
وقد ورد في هذه المرثئية ضرورتان في بيتين متتاليين: الأولى في البيت الرّابع 


والعشرين: 
فقد كنت عطّافاًء إذا الخيلٌ أَدْبْرَتَْء سريعاً لدى اهْيْجاء إلى من دعانيا 
أما الثانية فوردت في البيت الخامس والعشرين: 
وقد كُنْتْ محموداً لدى الرّاد والقِرَىء وعن شم إبن العَمّ وَالجار وانيا 


وكلتا الضتّرورتين مقبولةٌ؛ إذ لا خوف على المعنى ولا المبنى. والأولى في (الميجا) 
فيها قصرٌ للممدود””» والثانيةٌ في (إبن»» وفيها قطمْ همزة الوصل””؛ لإضافة حركة وإقامة 
الوزن. ش 
ومحصولُ القول: إن موسيقى وزن الطويل قد شكلت سمة أسلوبيّة في هذه المرئيّة: 
1. على الرّغم من أنّ الوزن ليس إل عنصرا من عناصر الإيقاع الشّعري» إلا أن اختيارَ 
الطويل - بكثرة أصواته ومقاطعه- وزنا لهذه القصيدة قد وفر للشأعر حيّزاً صوتاً 
مناسبا لتفريغ تنحَناتَ العاطفيّة: من جزع من الموت؛ ومرارة الغربة» والشوق المبرح 
للأهل والوطن. 

2 وقد كان لاختيار ثاني الطويل مقبوض العروض والضّرب دورٌ في الإيحاء بجو 
القصيدة. التي تدور حول الموت والقبض على الروح. 


1/0 الصاحبي في فقه اللغة ص 213. 
22 العمدة. ص220. والمتوسط الكافيء ص 341. وعلم العروض والقافية» ص 146. 
50 العمدة. ص 526. والمتوسط الكافي» ص 343. وعلم العروض والقافية» ص 147. 
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كما أن المطلع غير المصرّع فيه إيذانٌ بالانزياح عن المعيار» وأنّ هذه المرئيّة لن تكون 
كغيرها من المراثي. 

تناسب كثرةٍ الرّحافات في البيت الواحدء أو انعدامها مع المعنى والعاطفة المعبّر 
عنهما. كما أنّ توزيعها في القصيدة حقق لها نوعا من التّوازن الصوتي. 

كثرة المقاطع الصّوتيّة المتوسّطة يمعلٌ الأصوات أكثر إسماعاء وهو ما يتناسب 
وموضوع القصيدة» ورغبة الشاعر في الجهر بفجيعته. وإيصال صوته إلى أحبته في 
لضا البعيد: 
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البعس (الثاني 
السمات الأسلوبية في القافية 


1- تعريف القافية : 
1. 1. القافية لّعْةَ: 

جاء في لسان العرب القافية من الشّعر: الذي يقفو البيت» وسُمّيت قافية لآنها 
تقفو البيت» وفي العبيجاع: لآن بعضها يتبع أثرَ بعض”". 

وقال التنوخي: 'سّميت القافيةٌ قافية لكونها في آخر البيت. مأخوذةً من قولك: 
فوت فلاناء إذا تبعته» وففا ذو لجل إذا ص00 1 

وقال أبو موسى الحامض (ت 355 ه): هي قافيةٌ بمعنى مقفرة» مشلُ ماءٍ دافق 
بمعنى مدفوقء وعيشة راضية بمعنى مرضيّة. فكأن الشاعر يقفوهاء أي يَتبِعْها'”. 


1. 2. القافيةٌ اصطلاحا: 

اختُلف في القافية؛ إذ يرى قطرب (ت 206 ه) بأنها حرف الروي. ورأى 
الأخفش (ت 211ه) بأنها آخرٌ كلمة من البيت. إلآ أن الرّأي الذي عليه جمهورٌ 
العروضيين هو قول الخليل: القافية من آخر حرف في الببت إلى أول ساكن يليه مِن قَبّْله. مع 
حركة الحرف الذي قبل الساكن””". وقد ترد القافيةٌ مرّة بعض كلمةء ومرة كلمة» ومرة 
0 1 


1/0 لسان العرب. مادة' قفا ج 15 ص195. 

7 أبويعلى التْوخي: كتاب القوافي» تحقيق: الدكتور عوني عبد الرؤوف. مكتبة الخانجي. مصرء ط2, 1978, ص 59. 
9 العمدة. ص 134. وقوافي التنوخي. ص 62. 

نفسهء ص 66. ولسان العرب. مادة' قفاءج 15. ص 195. 

19 العمدة. ص 133. وقوافي التنورخي. ص 65. ولسان العرب مادة قفأء ج15. ص195. 

6 العمدةء ص132. وقوافي التنوخي. ص67. ولسان العرب. مادة 'قفأء ج15. ص195. 

5 العمدة ص 132. 
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وقد تُطلقٌ القافية مَجارًا على القصيدة. قالت الخنساءٌ (ت 24ه) [من المتقارب]: 
وَقَاذ يد ف خرالهتكا 5 ق وَبَذَهَبْ من قَانَه) 


وقد كان اهتمامٌ القدماء بالقافية بالغاًء فحدّوا بها الشعرّء وجعلوها قسّيمة الوزن 
وشريكته. وخصّوها بعلم سمّوه عم القواني. قال ابن رشيق: القافية شريكة الوزن في 
الاختصاض بالشعروولا ون ا حن ركؤة لةوون وقافيية. 

ويرْدُ ريمون طحَّان علّة وُجودٍ القافية إلى تقرير نهاية اليبت» وتزويد الأذن بعلامة 


وتفواثاقة يما يرز شكرى مداعياة الترامها فى الكتعر العربى يظول البيق” . 


2- القيمة الموسيقية للقافية: 
لقد أدرك العربُ القيمة الموسيقيّة للقافية؛ فأوصى بعضُهم بنيه قائلا: اطلّبوا الماح 
فإنّها قُرونُ الخيل» وأجيدوا القواني فإها حوافرٌ الشّعر» أي عليها جريائه واطّراده» وهي 


050 
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ولم يجد امحدثون عن تعريف الخليل للقافية . بيد أنهم ركّزوا على قيمتها الموسيقيّة . 
فإبراهيم أنيس يُعرّفها بأنها عدّةٌ أصوات تتكرّرٌُ في أواخر الأسطر أو الأبيات من القصيدة. 
وتكرارها هذا يُكونُ جزءًا هاماً من الموسيقى الشعريّة؛ فهي بمثابة الفواصل الموسيقيّةٍ يتوقع 
السَامعٌ تردّدّها ويّستمتعٌ بهذا التردُدٍ الذي يطرّقْ الآذانَ في فترات زمنيّةٍ مُنتتظمة» وبعد عَددٍ 
4 35 ماه 0 5 #واس .م6 00 5 م ه 5 
معين من مقاطع ذات نظام خاص يُسمّى بالوزن””". وهي تحفظ للقصيدة وَحُْدئها ونغمتها 


10 لسانالعرب.ءج 15. ص 195. 

© العمدة..صض,132: 

0010 الألسنية العربية» ج22 ص 126. 

2000 موسيقى الشعر العربي» ص113. 

019 منهاج البلغاى ص 271. 

20099 موسيقى الشعرء ص246. وينظر: خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص30. والنظرية الألسنية ص 77. 
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الأخيرة ''". فهي المقطمٌ الأخيرٌ ولَينةً الختام؛ مما يجعلها أكثرّ المنازل حساسية وأصدقَها 
تصويرا لتعامّل الشاعر مع ال 1 

ومنهم من جعل التَوفيقَ في القافية ميزة وحداً للشّعر العربيّ .حيث يقول محمد 
الحادي الطرابلسي: تعتر عمليّة القطع أبرزٌ مُميّرِ للشعر في كلام السرقهه وأن بخ الك 
العربي الحقّ بأنه الكلامٌ الذي يَلَزِمُ فيه الشاعرُ بضرورة القطع و يُوَفَقَ في احترامها””. 

وإذا كانت القافية بتلك المنزلة فقد دعا المحدثون إلى نينا من ناحيتين: من ناحية 
دورها في الإيقاع » ومن ناحية قيمتها الموسيقيّة الخاصة"”. 


3- أنواعالقافية: 
3. 1. من حيث وزثها: 

نص ابن طباطبا على أن قوافي الشّعر تنقسم سبعة أقسام: فاعلء وفعال. ومفعلء 
وفعيل» وفَعَلء وفَعْلء وفعيل©. 

وقد جاءت قافية مرئية مالك بن الرّيب على (فاعل: / 0/ / 0). 

آلآ َي. تشعري هَل أبن كبلك بجنيل. غَضًا أزجل. قلاصن.ئواجيا 

0000.00 0/0/0 .0/ 0/0 . 0| 

فعولن. مفاعيلن. فعولن. مفاعلن فعولن. مفاعيلن. فعولن. مفاعلن 

وفيها يلتقي متحركان بين ساكنين» وهو ما يُسمّيه العروضيون بِاتَدَارَُك'©. 


00 الأسلوب. ص 66 
022 خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 455. 


9 نفس ص 518. 


0029 موسيقى الشعر العربي» ص 105. 
59 عيارالشعرء ص218-217. 


1 منهاج البلغاء. ص 275. وقوافي التنوخي. ص 70. والعمدة. ص 149. 
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3. 2. من حيث علاقتّها النحويّةٌ بالبيت: 

نظراً لكون القافية مقطمٌ البيت وختامّه. قد تكون ضروريّة يستدعيها معنى البيت. 
وذلك بأن تكون كلمة القافية عنصرا أساسا في الجملة لا يتم الكلامُ إلا بهاء أي إِنّْها تربطها 
بما قبلها علاقة نحويّة. فتكونُ القافيةٌ مُحكمة متمّمة للمعنى. وقد يُؤتى بها لإتمام البيت 


موسيقيا دون أن يكون المعنى في حاجة إليها. 


3. 2. 1. القوافي التي تربطها بالبيت علاقة نحويّة أساسيّة (إكمالُ نتقص السابق). 
وفيها تكون كلمة القافية العنصرَ الأساس الآخرّ الذي 14 الفتصر الأمجاض الذ ولك 
وهي مقياسٌ عادلٌ لإحكام الشعراء شعرهم''". وقد جاء في هذه المرئية ثماني وثلاثون 
(38) قافية كانت فيها كلمة القافية عنصراً أساسا يُكمل عنصرا أساساً سابقاء أي بنسبة: 
7 / من مجموع القوافي. ونبِيّنُ ذلك في هذا الجدول: 


البيت | كلمة القافية 
دانيا. 
6 ردائيا. 
58 ماليا. 
11 انتهائيا. 
13 ساقيا 
15 قضائيا 
17 بدا ليا 


00 محمد جمال صقر (بحث فيما بين العروض والقافية). 


العلاقة النحوية 


البيت 


4 


4 


12 


14 
16 
19 


كلمة القافية 
غازيا. 


0022 نورد الكلمة أو العبارة بما يوضّح المعنى .ونعدٌ المعطوف أساسا إذا كان المعطوف عليه أساساء لأنهما يشغلان الوظيفة 


20050 يحتمل أن تكون مفعولا به بمعنى: لم أجد باكيا سوى... . وتحتمل أن تكون حالا على شرط حذف مفعول وجده بمعنى: 


لم أجد أحدا سوى... 
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البيت | كلمة القافية العلاقة النحوية البيت | كلمة القافية العلاقة النحوية 

20 ابكيا ليا جملة فعلية معطوفة 21 ردائيا. مضاف إلى مفعول به. 

على جملة فعلية. 

١| 2‏ أناتونيها ليا مفغول به 23 قياديا فاعل. 

24 من دعانيا. مبجحرور بحرف. 25 وانيا. خبر كان المحذوفة. 
26 لسانيا. فاعل للصفة المشبهة 27 ركابيا خير. 

28 ثيابيا مفعول به. 320 السوافيا مفعول به. 

31 عظاميا فاعل. 32 المواليا. فاعل. 

33 مكانيا مسشى: خب 0 35 ماليا خبر كان. 

36 كما هي خبر أضحى. 358 الأقاحيا معطوف على مفعول به. 
41 باكيا خبر كان. 045 لا تلاقيا مفعول به. 

46 لا تدانيا مفعول به. 4 خاليا. معطوف على مفعول به. 
48 بواكيا مفعول به. 49 مراعيا مفعول به. 

51 البواكيا مفعول به. 52 قاليا مفعول به. 


وبقراءة الجدول السابق يتضح لنا أن الوظائف النحويّة الأساسية لكلمة القافية قد 
جاءت على النحو الآ 


1/0 همكانيا: وقعت خبرا؛ لأن آين تضمّنت معنى 'مأ: وما مكانٌ البعد إلا مكانيا فهو أسلوب استفهام يفيد القصر والتوكيد. 
ومكان: مبتدأء ومكانيا: خبر؛ لأن الاستثناء مفرّغ. ينظر: ابن هشام: شرح شذور الذهب في معرفة كلام العرب. تحقيق 


محمد محي الدين عبد الحميد دار الطلائع» القاهرة» 2004,. ص 288. ومنه قوله تعالى: وما محمد إل رَسُولُ قَدَ 
خَلَتَ مِن قَبَإِهِ آلرّسْلُ4 [آل عمران / 144]. فمُحمَّدُ: مبتدأء ورسول: خبر. 
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المرتبة الوظيفة العدد |[ المرتبة الوظيفة العدد 
1 فول به 12 5 ا 2 
9 فاعل. 8 5 2700 2 
3 خبر فعل ناقص. 7 5 مضاف إليه. 2 
4 معطوف على مفعول به. 3 6 نائب فاعل. 1 
امجموع 38 6 جملة معطوفة على أخرى. 1 
النسبة ‏ | 9073,07 


3. 2. 2. القوافي التى تربطها بالبيت علاقة نحويّة غير أساسيّة: (زيادةً كمال السّابق) 
٠‏ وفيها تكون كلمة القافية العنصر الفرع الذي يتعلق بأساس أو فرع آخرٌ من جملته.... وهي 
مقياسٌ عادل مجاهدة الشعراء في شعرهم"". 

وقد جاءت في هذه القصيدة أربع عشرة (14) قافية كلمةٌ القافية فيها عنصرٌ فرعٌ 
يتعلق بأساس أو فرع آخرّ من جملته. أي بنسبة: 26,92 0؟. وبيان ذلك في هذا الجدول: 


البيت كلمة القافية العلاقة النحوية البيت كلمة القافية العلاقة النحوية 
1 النواجيا. نعت. 37 سواجيا. نعت. 

2 لياليا. ظرف زمان 39 القياقيا. نعت. 

5 وراثيا. ظرف زمان. 40 المهاريا. نعت. 

10 نهانيا. نعت. 02 الغواديا. نعت. 

18 لياليا. ظرف زمان. 43 هابيا. نعت. 

29 الرّوانيا. نعت. 44 البواليا. نعت. 

24 ثاويا. حال. 50 المداويا. نعت. 


)0 محمد جمال صقر (بحث فيما بين العروض والقافية). 
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ومن الجدول يتضح لنا أن ترتيب الوظائفف النحويّة غير الأساسيّة قد جاء على 
النحو الآتى: 


المرتبة الوظيفة العدى "١|:‏ المرية الوظيفة العدد 
1 النعت. 10 3 طرف اللكان 1 
9 ظرف الزمان. 2 4 الحال 1 

المجموع 14 

النسبة 2/02 


3. 3. من حيثُ الإيغالٌ والاستدعاء: 

تحدّث القدماءً عن الإيغال والاستدعاء في القواني. والإيغال عندهم أن يأتي الشاعرٌ 
بالمعنى في البيت تامًا من غير أن يكون للقافية في ما ذكره صِنْعٌ» ثم يأتي بها لحاجة الشعر؛ 
فيزيد بمعناها في تجويد ما ذكّره من المعنى في البيت7". 

أما الاستدعاءٌ "وهو آلآ يكون للقافية فائدة إلا كوئها قافيةً فقط. فتخلو حينئذٍ من 
المعنى” . وقد عدّه قدامةٌ من عيوب ائتلاف المعنى والقافية. 

وإذا ما تتبعنا قوافي مرثية ابن الرّيب وجدنا فيها قوافيّ فيها إيغال »كما نجد أخحرى 
مستدعاة. فمن القوافي التى فيها إيغال قافية البيت الثاني: 


َلَيِتَ العْضًا لم يقطع الركب عَرضَّهُء 2 وليت العْضًا مَاشىّ الركاب لياليا 


06> نقد الشعرء ص168.» وينظر :كتاب الصناعتين» ص 422. والعمدة. ص 343. 
العمدة. ص359. 
0059 نقدالشعرء ص 210. 
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فمعنى البيت قد تم بقوله: وليت العَضًا مَاشْىّ الركاب» فلما قال: ليالياء زاد بها 
معنى؛ فدلّت على شدّة شوقه إلى موطنه. وتمئّيه أن يمشيّ الغضا مع الركب زمناً طويلاً يسيرٌ 


ومنه في البيت الثامن: 
فلله دري يَوْمَ أثرْكُ طائعاً بن بأغلى الرَقَمَتَيْنء وماليا 


ا ذكر الأبناءً» ذكر المالَ» فزاد بذلك في تجويد البيت؛ فقد قال تعالى: « 
صد 


وَلْبَكُونَ زيكةٌ آلْحَيّؤة آلدَّنْيَا وَالْبَقِيَتُ أَلصَّلِحَدتُ حَيْرٌ عِندَ رَبَكَ تَوَابًا وَخَيْرٌ أُمَلهُ 7. 
ومنه في البيت العشرين: 

وَقوماء إذا ما استُلٌ روحيء فهيّا 2 لي القبرَ والأكفان» ثم ابكيا ليا 
فهو يطلب من صاحبيه أن يُهيئا له القبر والكفن» وهما بدفنه يكونان قد أدّيا ما 


عليهما من واجب. ولكنه يستجديهما البكاءً؛ وبذلك يتم المشهدٌ الحزين الذي أراد الشاعرٌ 


2 


تصويره. 
ومن الإيغال أيضا ما نجده في البيت السادس والعشرين: 


وقد كُنْتْ صبّاراً على القِرن في الوّغىء ثقيلاً على الأعداء؛ عَضْباً لسانيا 


فبعد أن افتخر بشهامة قلبه وشجاعته فى الحروب. افدخر بجدة لسانه. أى بللاغة 
شعره. وبذلك تتم مروءثه. وقد قالت العرب: المرء بأصغريه: قلبه ولسانه. 


الكهف/ 46. 
854 


وَسَلَمٌ على شيخي مِنّ كِلَيْهماء وبلغ كديرا وابْنَ عمّي واليا 


فلمًا ذكر ابنَ العم» ذكر الخال؛ وبذلك يستوي أقاربُه من ناحية أمّه بأقاربه من ناحية 
أبيه في تلقي نعيه. 
ومن القوافي المستدعاة قافية البيت الأوّل: 


فلا معنى لوصف الوق بآنهن نواجيا إلا أن يتم البيت موسيقياً » فهي لم ُضف 
معنى إلى البيت. 

ومنه كذلك قافية البيت الخامس: 

دعاني المَوى من أهل وُدَي وصحبتي» يني الطّبَسَينء فالتفت وَرَائِيا فكلمةٌ ورائيا 
جاءت لإتمام موسيقى البيت فقط وكان يُعْنى قولّه التفت . 

ومن القوافي المستدعاةٌ أيضا قافية البيت الثاني والثلاثين: 


فلن يَمْدم الولْدَانُ بيتأ يَجْبْني ا ل 0 


لعل هذه القافية أقلقٌ قافية في القصيدةٍ كلّها؛ فللشاعر أبوان وأولادٌ» فكيف سيرئه 
٠.‏ 4 5 5 | 0 - رع 1 21 
ومن هذا النوع أيضا قافيةً البيت الثالث والأربعين: 


000 4 
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ري جَدثاً قد حجرت ارح فوقه 0 غباراً كلون القسنطلاني هَابسيا 


فكلمةٌ هابيا صفةٌ للغبار. وكلُ غبار هو كذلك. فآن يُشْبّه لوئه بلون القسطلاني» أي 
الشّفّق» فذلك أمرٌ مقبولء أماً أن يصف الغبار بصفة مُلازْمةٍ له فإنْ ذلك لم يأت إلا لإتمام 
موسيقى البيت. 

والملاسحظة نفسئها لبديها على قافية البيت اللتمسين: 


وبالرْملٍ متي نِسْوةٌ لو شهدئنيء 2 بَكَيْنَ ودس الطبيب المداويا 


ألا ترى معي أنه لا فائدة من وصف الطّبيب بالمداوي إلآ أن يكون قد أورد تلك 
الصّفة لإتمام موسيقى البيت؟ 


4- القافية وموضوع القصيدة: 
إن نظرة بسيطة على قوافي هذه البكائيّة تبيّنُ لنا أنّ الكثيرَ من كلمات القافية قد 
وأبرزها تسع قوافي نوجزها في الجدول للدي 


البيت القافية البيت القافية الببت القافية 
12 باكيا 20 ابكيا ليا 43 العظام البواليا 
15 قضائيا 320 تبلى عقلانياً 47 وكيا 
6 | وفاتيا ١‏ 40 باكيا 50 البواكيا 


ومما يُلاحظ أيضا أنّ مادة بكى قد تكرّرت في هذه القوافي حمس مرّات. 
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وقد تكرّرت كلمة باكيا لفظا ومعنى في الببت الثانى عشرء والبيت الأربعين. كما أنّ 
كلمة بواكيا تكرّرت في البيت الخمسينء بعد أن وردت في البيت السّابع والأربعين. 

وتكرارٌ الكلمة في القافية بلفظها ومعناها عند العروضيين يُعدٌ عيبا من عيوب 
ل لال ١‏ )1 م اب لوس فس ل تي 0 
القوافي سمّوه الإيطاء' '. وهو عند جمهور العروضيين تكرارٌ كلمة الرويّ لفظا ومعنى في أقل 
4 1 أسات 20) 
من سبعه ابيات 5 

ولئن كان علماءٌ العروض يعدّون تكرارّ لفظة القافية عيبأ فإنّ ذلك يرجع إلى هم 
يرون فيه عجرٌ الشاعر وقلّة مادّته. وضيق بحره. إلا آنا يُمكنْ أن ننظرَ إلى هذه الظاهرة على 
أنها انزياح عن النمط المألوف. لهُ ما يُِرّره؛ فكلمتا باكيا وبواكيا مُنسجمتان كل الانسجام مع 
موضوع القصيدة» وشعور الفارس المحنضر غريبًا عن أهله ووطنه. أليس هذا الحزنُ 
المضاعف مُيرّرا لتكرار البُكاء والعويل؟ 

وقد تكرّرت في القصيدة إحدى عشرة (11) قافية» والجدول الآنى يُوضّحها: 


القافية البيت القافية البيت 
وآنها 371 ماليا 28 
ياليا 2.2 باكيا 4102 
دانيا 1603 ديا 14 19 
رائيا 05 ونا 5 29 
دائيا 266 واليا 2 44 
راكنا 518 


1 نقدالشعرء ص 182. 
المتوسّط الكافي» ص 401. 
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5- السمات الأسلوبيةٌ في أصوات القافية””': 
فأقصى ما يمكن اجتماعًه منها خمسةٌ أحرّف. وقد جمعها صفي الدّين الِلّى (ت750 ه) في 


قوله [من الكامل]: 
مُجرى القواني في روفو سئَةٍ كالشّمس تجري في علْرٌ بُروجها 


7 و م 7 5 8 برا دي 8 و )22( 
تأسيسهاء ودّخيلها مع رذفها ورويها مع وَصّلهاء وخروجها 


وقبل دراسة السمات الأسلوبية في أصوات القافية» نوردُ هذا الجدول بقوافي 


القصيدة: 

البيت القافية البيت القافية البيت القافية 
1 واجِيا 2 ياليا 3 دانيا 
4 غازيا 5 رَائِيا 6 دائيا 
نائيا 8 ماليا 9 رَائِيا 

10 هانيا 11 هائيا 12 باكيا 
13 ساقيا 14 مابيا 15 ضائيا 
16 فَاتِيا 17 دَالِيا 18 ياليا 
19 ماييا 20 ياليا 21 دائيا 
22 عاليا 23 ياديا 24 عانيا 
25 وانيا 26 سانيا 27 كابيا 
28 يابيا 29 وانيا 30 وافيا 


50 نمز بين الصوت بكونه حقيقة مادية» والحرف بكونه وحدة من النظام الصوتي اللغوي. ينظر: اللغة العربية معناها 
ومبناهاء ص73- 74. 
2 المتوسط الكافي. ص 355. 
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البيت القافية البيت القافية البيت القافية 
31 ظاميًا 32 والِيا 33 كانيا 

34 ثاويا 35 ماليا 36 ماهيا 

37 واحِيا 38 قاحيا 39 ياقيا 

40 هَاريا 41 باكيا 002 واديا 

43 هَابِيا 44 والِيا 45 لاقيا 

46 دانيا 47 خَاليا 48 واكيا 

49 راعِيا 30 داويا 51 واكيا 

52 قاليا 


ومن هذا الجدذول ينك ملاحظة أمور ثلاثة: 

الأوّل: أن مجموع أصوات القافية عر ومائتا (260) صوت. 

والثاني: طغيان الأصوات المجهورة على قواني القصيدة؛ حيث بلغت تسعةً وعشرين 
ومائى (229) صوتاء أي بنسبة: 88,07 0. في حين لم ينعد عددُ الأصوات المهموسة'") 
واحداً وثلائين (31) صوتاء أي بنسبة تقدّر ب: 11,92 90 ©. 

أمّا الثالث فتكرارٌ الألف. وهو صوت مد ولين مرتين في كل قافية» أي أنه قد ورد 
أزيكًاتومانة (104) اموق أ بسي 92040 من أضيوات القافية 


2350 الأصوات المهموسة عند القدماء مجموعة في: فحثه شخص سكته ينظر: سيبويه: الكتاب. تحقيق وشرح: عبد السلام 
محمد هارونء دار الجيل» بيروت» ط1» (د ت)ج4؛ ص434. وأضاف المحدثون الطاء والقاف. ينظر: الأصوات اللغوية» 
ص98. وزاد بعض المحدثين الهمزة . ينظر: اللغة العربية معناها ومبناها. ص 78. ومحمد خان. الهمز والتسهيل في 
العربيّة (بحث في القراءات القرآنية)» مجلة كلية الآداب والعلوم الإنسانية» والاجتماعية» جامعة بسكرة» الجزائر» ع1» 
جوان 2007, ص14 . بينما يرى إبراهيم أنيس أنها لا مهموسة ولا مجهورة. ينظر: الأصوات اللغوية» ص78. ونحن 
سنعدٌ كلا من القاف والطاء وا همزة أصواتا مهموسة؛ ذلك أننا لا نحس باهتزاز الأوتار الصوتيّة حين النطق بها. 

222 ونؤكد ميل القافية للجهر والإسماع بأن نسبة الأصوات المجهورة في القصيدة قد بلغت: 075,85,. ونسبة الأصوات 

المهموسة بلغت: 24,15 90. وسياتي تفصيل ذلك في المبحث الأول من الفصل الثاني من هذا الباب. 
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5. 1. الروي: 

" واعاروه م 95 4 0 واء. 09 ٠‏ 71 211 

هو الحرف الذي ثبنى عليه القصيدة» ويلتزم في كل بيت منها في موضع واحد 5 
وتُنسب إليه. فيّقال لامية الشّنفرى. ويائية مالك بن الرّيب... وقد جعله بعضهم القافية 
نفسهاء ومنهم أبو العباس ثعلب. ومحمد بن المستنير قطر 20 

لقد اختار مالك بن الريب ألياء رويًا لرثاء نفسوء وأتبعها بألف الإطلاق. والأصل 
في الياء - في عُرْف العروضيين - أنْها لا تصلّح رويًا إلا إذا تحرركت. أو سكن ما قبلها"©. 

وصوت الياء يخرج من وسط اللّسان بينه وبين وسطٍ الحنك الأعلى». والمحدثون 
يعون ألياء شبة صوت لين؛ فهي تُمكّل المرحلة الانتقاليّة التي ينتقل فيها الصوت الساكنٌ إلى 
صوت لين'”. ومعروف أن أصوات اللي تتميّز بقوّةٍ إسماعها'”. وعليه فإثنا ثقرٌ بأن روي 
هذه المرئيّة يميل إلى الإسماع. 

وقد لاحظ محمد الحادي الطّرابلسي أن الرّوي في الشّعر العربي عامّة يتميّرٌ بثلاث 
نزعات: الأولى: خروجه من أدنى الجهاز الصوتيء والثانية: تحِيرْه من الحروف الشائعة في 
آخر الكلمات العربيّة» والأخيرة: اتصافه بالوضوح السّمعي”". 

وصوت ألياء مناسبُ لموضوع القصيدة والحالة النفسيّةِ التى يعيشها الشاعر؛ «لأن 
الياء ُعطى انكسارا يِتّفقّ وحالة الموت التى تدورٌ حوله القصيدة)©. 


050 سان العربء مادة روى» ج14. ص 349. 

6 السكاكي: مفتاح العلوم, دار الكتب العلمية» بيروت؛ (د ط)» (د ت)؛ ص 236. 

259 قوافي التنوخي» ص 103. 

الكتاب.ج 4 ص 433. وينظر: أبو القاسم الزغشري: المفصل في صنعة الإعراب» تحقيق: الدكتور علي بو ملحم؛ دار 
ومكتبة الهلال» بيروت» ط1ء 1993. ص546. وأبو البركات بن الأنباري: أسرار العربية» تحقيق الدكتور فخر صالح 
قدارة» دار الجيل» بيروت. ط1ء 1995: ص 359. 

20519 الأصوات اللغوية. ص 40. 

7 أسس علم اللغةه ص 78. والأصوات اللغوية» ص 27. واللغة العربية معناها ومبناها ص72. 

0257 خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 46. 

15 دراسات في النص الشعري (العصر العباسي). ص 89. 


50 


والياءُ متبوعة بألف الإطلاق يأء تستدعي إلى أذهاننا ياءً التداء؛ مما يوحي برغبة 
الشّاعر التّديدةٍ في إيصال صوته إلى أحبّته هناك في الوطن البعيد. ومن دلالات ا التوجّع'") 
أيضا؛ فهي أنوحي بنم جنائزي يبْث الفجيعة ويُعبّرٌ عن حال البكاء والتّوجع 0 

ولعلّنا نعجب لأمر وقوع ألياءرويًا في هذه البكائيّة بالذات؛ فالروي آخرٌ حروف 
القصيدةء والياءٌ آخرٌ حروف الحهجاءء والشاعرٌ يعيش آخر لحظات عمره! فقد تناسب التَعبِيرُ 
بآخر حروف الهجاء في آخر حرفم من البيت عن آخر لحظات العمر. وهكذا يتحوّل حرف 
ارو من مجرّدٍ حرفم تقتضيه القافيةٌ إلى ميمَةٍ أسلوبيةٍ سم هذه المرئيّة وثُميّزها عن سواها. 
5. 2. ألف التأسيس: 

وهي ألف لازمة بينها و بين الرويّ حرف واحدٌ 00 وجاء في لسان ل 
وإنما سمي تأسيسا؛ لأنه اشئُّقَ من أسّ الشيء. قال ابن جئى: ألفْ التأاسيس كأنها ألفْ 
القافية + واصليها اخدامن أن إلقائط وباس :وذللة أن الك لبأنيدن لتقدّمها والعناية بها 
0 فية(4) . والألفُ تخرج من أ ل ا '. وهي حرف مد ولين 
اسع محرجُها عن أختيها: الواو والياء”". وصفة اللّين فيها تجعلّها أكثرٌ الأصوات وضوحا في 
ا 0 
5 ولعلّنا لسنا في حاجة إلى 0 بأن تكرّرَ الألف في قافية هذه المرثيّة مرتين: مرّة 
كونها ألف تأسيس. والثانية كونها لف وصّل وإطلاق يجعل قافية القصيدة في أقصى 
درجات الإسماع؛ فقد تكررت ا القضيدةآرنها ومائة مرّة (104) من مجموع 
حروفها البالغ ستين ومائتي (260) حرفاء أي بنسبة: 40 /. 


00 الصاحي في فقه اللغقه ص 131. 

.34 (لمكوّنات الشعرية في يائية مالك بن الرٌيب)»: ص‎ ١ 

9 المتوسّط الكافي. ص 366. 

0 سان العربء مادة : أسس؛ ج 6. ص 7. 

19 الكتابءج 4. ص 433. والمفصل في صنعة الإعراب. ص 546. وأسرار العربيقه ص 359. 

97 الكتاب. ج4. ص 436-435. والمفصل في صنعة الإعراب. ص 548. وأسرار العربيةه ص 362. 
57 أسس علم اللغة» 78. والأصوات اللغوية» ص 27. 
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5 3 ما قبل التاسيس (المؤسين): 

لم يعتن العروضيّون بالحرف الذي قبل ألفهٍ التأسيس على الرغم من أنهم عدوه 
أحدّ حروف القافية» وليس أدلّ على إهماهم إِيَاهُ من أنهم لم يضعوا له اسماًء بينما سمّوا 
حركته رمّا''. ولعلَ سبب ذلك الإهمال يرجع إلى كونه ليس من ال حروف التي ثُلترّمٌ في 
القافية؛ فعنايتثهم بتتبّع العيوب التى تلحق القواني أنساهم قيمة هذا الحرف. وإِنّ لهذا الحرف 
لتأثيراً كبيراً في تلوين صوت آلف التأسيس. ولتُرهف أسماعنا وتُقارن صوت الألف في: 
دوا افا واه ساد 14 النينا تنظ انا ميوت لالت قد تلزن بقنفة السو اتذى فيك ؟ 
ونظراً لآهميّة هذا الحرف نرى أنه جديرٌ بان يُسمّى الْوَسّس انظرا لدوره في تلوين ألف 
التأسيس. 

والمؤسّس مع ألف التأسيس يكؤنان مقطعا صوتيا متوسّطا (صامت + صوت مذ). 
وللصوت السّاكن قيمةٌ في القافية من حيث إِنْه يُلوَنُ الصوت الليّنَ الذي يليه”. 

وقد استعمل الشاعرٌ تسعة عشرٌ (19) حرفا مؤسّسا تكررت على النحو الآتي: 


الحرف | التكرار | الحرف | التكرار | الحرف | التكرار 
الواو ١‏ 10 الباء 2 |الكاف |1 2 
الياء 6 العين 2 الغين 1 
الدال 1 6 | القاف 1 2 | الفاء 1 
اميم 5 لبَق 2 الضاد 1 
الماء 4 الثاء 1 اللام 1 1 
الراء 1 3 | الخاء ١|‏ 1 | النون ١‏ 1 
الظاء 1 


0 مفتاح العلوم» ص 239. والمتوسسّط الكافي» ص 372. 
027 موسيقى الشعر العربي» ص 130. 
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وبقراءة هذا الجدول يتبيّن لنا أن المؤسّس بميل إلى الجهر والإسماع. فقد تكرّرت 
الأصوات المجهورة مؤسّساً تسعًا وثلاثين (39) مر أي بنسبة: 75/. أما الأصوات 
المهموسة فلم ترد سوى ثلاث عثثرة (13) مرّة» أي بنسبة: 25 /. كما نلحظ أن الواو قد 
تكرّرت عشرَ (10) مرّات» والياء ست (6) مرّات. 

وتكرارٌ الياء ست مرات مِؤسّساً مع ألف التأاسيس تُصبح يا وهو الصوت ذاثه 
الذي تنتهي به القافية؛ تما يجعل يا تتكرّرُ في قواني القصيدة ثمانيّ وخمسين (58) مرّة؛ فيتزايذ 
الإيحاء بالنداء والعويل والتَفجّع. وخاصة مع تكرار الواو عشرَ(10) مرات مؤسّساء فهي 
تكوّن مع ألف التأسيس والتى تدل على التُدبة! 


5. 4. الدخيل: 

وهو الحرف المتوسّط بين ألف التأسيس وحرفم الرّوي”". ولا يُشترط فيه انحا 
النوع””. وقد جاء الدّخيلُ في هذه القصيدة مُحرًكا بالكسرة» وهو الوضعٌ العريق في القافية 
الَسسّسّة!". وقد تورّع استعماله على سبعة عشرَ (17) حرفا. يوضّحُها الجدول الآني: 


الحرف | التكرار | الحرف | التكرار | الحرف | التكرار 
اللام | 11 | الجيم | 02 | الزاي 
النون 1 08 | الدال | 02 | الفاء 
الحمزة | 07 | الواو | 02 | العين 
الباء ١‏ 05 | التاء 1 الميم 
الكاف | 04 | الحاء 1 الحاء 
القاف ١‏ 03 | الراء 1 


ند افكت "اتن انكمم ١‏ كز 


0 مفتاح العلومى ص 239. 
00 علم العروض والقافيقه ص 134. 
9 منهاج البُلغاءى ص 273. 
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ويمكن أن نلاحظ من خلال هذا الجدول ملاحظات ثلاث: 

الأولى: ليل إلى استعمال الأصوات المجهورة دخيلا؛ فقد استُعملت أربعاً وثلاثين 
(34) مرّة» أي بنسبة: 905,38 » أمّا المهموسة فقد استُعملت ثماني عثثرة (18) مرّة. أي 
بنسبة: 34,61 0/. والأصوات الجهورة أوضح في السّمع من الأصوات المهموسة)"". 

والثانية: الميلٌ إلى استعمال الأصوات الأقرب إلى طبيعة أصوات اللَّين دخيلا » فقد 
امتعنلت اللدن إلى عقره ا 1111 مزهو الترة ثماتي (6)أمراكة والمو هر والكدة وقد 
كان مجموعٌ ورودٍ الأصوات الأقرب إلى طبيعة أصوات اللَّين دخيلا عشرين (20) مر أي 
بنسبة: 38,46/. وهذا ما يؤكَدُ جنوح القافية في هذه المرثيّة إلى الإسماع؛ فامحدثون توصّلوا 
إلى أن اللام والميم والنون أكثرٌ الأصوات الساكنةٍ وُضوحاء وأقريُها إلى طبيعة أصوات 
لل 

والثالثة: استعمال أصوات الحلق عشرَ (10) مرّات دخيلاء أي بنسبة: 19,23 /. 
وأكثرها استعمالا الهمزةٌ التى وردت سبع (7) مرّات. أي بنسبة: 13,46 / من أبيات 
القصيدة. وقد توالت دخيلاً في الأبيات:5 ؛ و 6 » و7. وا همزةٌ صوت عسيرٌ نطقّهء فهي 
تخرج من أقصى الحلق حسب القدماء'”'» ومن فتحة المزمار في رأي المحدثين. يقولُ إبراهيم 
أنيس: فال همزةٌ في اللغة العربيّة من أشقّ الحروف وأعسرها حين النطق بها؛ لآن محرجها فتحةٌ 
المزمارء ويحس المرءٌ حين التّطق بها كانه يختنق”"2. وهذا ما يجعلها توحي بالاختناق وصعوبة 
النطق لحظات الاحتضار. 

ومن خلال هذه الدّراسة لقافية مرثيّة مالك بن الريب» نرى أن القافية قد وَسّمت 
الأدبية فيها بسيمات تجعلها متميّزةٌ عن غيرها من القصائد» وتظهر تلك السّمات في: 
0.1 انسجام كلمات القافية مع موضوع القصيدة ودلالتُها على الحالة التفسيّة للشاعر. 


(11 الأصوات اللغوية» ص 27. 
© الأصوات اللغوية» ص27. 
0020 الكتاب. ج4. ص 433. وأسرار العربية» ص 359. 


00 موسيقى الشعر» ص 28. 
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2 ميل القافية إلى الإسماع» من خلال استعمال حروف اللّينء والأصوات الأقرب إلى 
طبيعة أصوات اللَّينء والأصوات المجهورة. فهي بذلك تمل قمّة الارتفاع الصوتي في 
البيت الشعري؛ وذاك ما يوحي برغبة الشاعر في الموو ليك رابتعال يرت إن 
العيةة فى الوطق البشيد: ْ 
دلالة الرّوي «الياء) على الانتهاء. والموت والفناء. 

4. ككرار (يا) و (وا) في القافية» ودلالتُهما على التوجع. والتفجع. 


الخارجيّة لمرئيّة مالك بن الرّيب» لعلّه قد تبيّن لنا بما لا يدع مجالا للشك كيف أدَّى وزنْ 
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ل 


القصيدة وقافيتُها دوراً بارزاً في وسمها بالشّعريّة فجعلا منها قصيدة حقّة. حسب رأي 


كولردج 0016110856 الذي يرى بأن القصيدة الحقة أو المشروعة هي التأليفْ الذي يكون 
فيه للقافية والوزن صلة عضويّة بالعمل كله”". 


0010 بناء القصيدة في النقد العربي القديم» ص 168. 
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(النمتل الثاني 
السمَات الأسلوبيَةٌ في الموسيقى الداخلية 


البعى (للرل 
السمات الأسلوبية في الصوت المعزول 


لا تُبنى موسيقى الشعر على الوزن والقافية وحسب. فللشّعر ألوانٌ من الموسيقى 
تعرضُ في حشوه'2. وتلك الألوانث هي التي يدعوها التَّقَادُ الموسيقى الداخلية'. 

وفنااضي القذماة اهتمامّهم على الموسيقى الخارجيّةِ مُمئّلة في الوزن والقافية و 
يلتفتوا إلى الموسيقى الدَاخليّة إل ِماما في معرض اهتمامهم بالبديع في البيت المفردء لا في 
العمل الأدبيّ كلّه. 1 

وقد أفاز الشاخظ المونااقون أن تشوتها» حتف قزل وإذا كات الكلينة لسن 
موقعُها إلى جنب أختها مَرْضِيَاً موافقأء كان على اللُسان عند إنشادٍ ذلك الشّعر مَؤُونَةَ قال: 
العو الشدر ما راف تلا لجرا سول اللغاريء تعمل بدلك تاقد اقرغ إفراع 
وأداء وستك سكا وعد ا لقيو قرع علق اننا كما هق الدهان... وكذلك حرو 
الكلام وأجزاءٌ البيت من الشّعرء تراها متّفقة مُلْسأَء وليّنة المعاطف سهلة؛ وتراها مختلفة 
متباينة» ومتنافرة مستكرهة» تشق على اللسان وتكده. والأخرى تراها سهلة ليّنئة» ورَطْبة 
مُكواتية» سلِسة النُظامء خفيفة على اللسان حتى كأنّ البيت بأمئره كلمة واحدة» وحتّى كأن 
الكلمة بأمرها حرف واحز” : 1 


١ 10‏ خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 19. 
02 البيان والتبيين» ج1. ص66 -67. 
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وكان حازم القرطاجئي أيضاً من الذين تنبّهوا إلى الموسيقى الدّاخليّةٍ؛ إذ يقول في 
طرق العلم بتحسين هيئات العبارات: ومن ذلك حسن التأليف وتلاؤمه. والتلاؤمٌ يقع في 
الكلام على أنحاء: منها أن تكون حروف الكلام بالنظر إلى ائتلاف بعض حروفف الكلمةٍ مع 
بعضء وائتلاف جملة كلمةِ مع جملة كلمةٍ ثلاصقها منتظمة في حروفي مختارة متباعدة 
اللخارج مرّبةٍ الترتيب الذي يقعٌ فيه خفّة وتشاكلٌ ما"'". ويقول في موضع آخر: 'فمن خسن 
الوضع اللَفظيّ أن يؤاخي بين كَلِمٍ تتمائلٌ في مُرادٍ لفظهاء أو في صيّغهاء أو في مقاطعها؛ 
فتحسُنَ بذلك ديباجة الكلام””. 

أمّا ا حدثون فقد أؤلوا الموسيقى الدّاخليّة عناية بالغة؛ فهي تلفت الانتباة من حيثٌ 
هي إِمَا فُصدت لذاتهاء وما فُصِدت لصلتها بالمعاني» فنبحث لما عن دورها الوظائفي المميّز 
عن موسيقى الإطار”©. وتنبني الموسيقى الداخليّةُ على جانبين هامين: أختيارٌ الكلمات 
وترتيبُهاء والمواءمة بين الكلمات والمعاني التى تدلُ عليها. وقد دعا المحدثون المهتمون 
بدراسة موسيقى الشعر وإيقاعه إلى دراسة الأصوات لا الأوزان. وهم يرون أن دراسة 
غضائض الأضوات :الى تكرن الورة الشتعرئ يمكن أن تكوة دزاضة علمية خالسة؛ لأنها 
- كسائر البحوث الفيزيائيّة - تقوم على عزل صفةٍ من صفات المادةه ومن ثم ُخضعها 
لا 

وقد كان لغويّونا القُدامى يؤمنون إلى حد بعيدٍ بدلالة الألفاظٍ على المعاني» ورائدهم 
في ذلك أبو الفتح عثمانُ بن جتّي (ت 392 ه)؛ فقد عقد في كتابه الخصائص ثلاثة أبواب 
محاولاً إثبات هذه النظرية'”» ومما جاء في: باب في إمساس الألفاظ أشباه المعاني: وقد نبّه 


10 منهاج البلغاء. ص 222. 

608100 نفسف صن 224: 

25 خصائص الأسلوب في الشوقيات. ص 21. 

)0 محمد عارف حسين. وحسن علي محمد: دراسات في النص الشعري (العصر الحديث). دار الوفاء» الإسكندرية» 22000 
ص 13. 

015 موسيقى الشعر العربي» ص 164 - 165. 

01 يُنظر: ابن جني: الخصائص. تحقيق: محمد علي النجار, عالم الكتب. بيروت» ط1ء 2006. باب في تصاقب الأصوات 
لتصاقب المعاني. ص 403» وباب في إمساس الألفاظ أشباه المعاني؛ ص407 ٠‏ وباب في قوة اللفظ لقوة المعنى؛ ص 
0. 
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عليه الخليلٌ وسيبويه» وتلقته الجماعة بالقبول له والاعترافي بصحُته. قال الخليل: كأنهم 
توهّموا في صوت الجُندُبٍ استطالة ومدًا فقالوا: صر وتوهّموا في صوت البازي تقطيعا 
فقالوا: صَرْصّر. وقال سيبويه في المصادر: ما جاء ت على الفعّلان: إنها تأتي للاضطراب 
واخركة؛ غحو: الثقزاق» والغليان: والعفيان:..» 7 

إلا أن المحدثين يرفضون هذا الطّرح» ويرون أنّ هذه النظريّة لا تثت؛ فهي مجرّد 
ملاحظات قد تَصِدّق. وقد لا تَصِدّق7. 

وعلى الرّغم من إيمان الدّارسين المحدثين العميق منذ سوسير' باعتباطيّة الدّال, إلا 
أنهم يؤمنون أيضا بأنّ هناك علاقةً بين بعض مظاهر الدوال 3 عوولكة - وإطار الذلارية 
لذ انه يتتوة أيفا بانه لامك بائ جال من الأحواق أن تكرة للاضوات الدردة متاق 
نانك راكنها كيه تللك العانى بهن رجودقا الاق الذى تضيقها بلزلية». 

فدراسة الأصوات المعزولة إذن لا يمكن أن تكون لذاتها. بل لا بد من ربطها 
بموضوع القصيدةٍ وصورتها الفنّيَةِ؛ فالشاعرٌ قد يعمد إلى تكرار صوت معيّن ليِرسُم به 
الصورة الئ يريد'”. كما أنه قد يخْتارٌ صوتا دون غيره في رسم تلك الضرزة ار الكشف 
عن مشاعره وعواطفه. ش 

والصوت يُسْبهُ العنصر الحيّ في الخليّةِ فهو لا يكتسيب حيويكه ونشاطه إلآضمن 
التفيي العلي*. 


00 نفسه.ء ص 407. 


53 في نقد هذه النظريّة ينظر: الدكتور السعيد هادف «(دلالة اللفظ على المعنى في اللغة العربية)» مجلة الدراسات اللغوية» 
جامعة منتوريء قسنطينة» الجزائر. العدد 01 2002: ص 23 إلى ص 33. 

2 خصائص الأسلوب في الشوقيات. ص 59. 

9 الأسلوبيّة الصوتية» ص30. وينظر: جوزيف ميشال شريم: دليل الدراسات الأسلوبية» المؤسسة الجامعية للدراسات 
والنشر والتوزيع؛ بيروت. ط1ء 1984. ص110. 

> ينظر: موسيقى الشعرء ص 158. والأسلوبية الصوتية»؛ ص 28. 

269 رابح بوحوش: اللسانيات وتطبيقاتها على الخطاب الشعريء دار العلوم للنشر والتوزيع» عنابة» الجزائرء 2006, 
ص 44. 
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1- إحصاء أصوات القصيدة: 
تكونت مرئيّة مالك بن الرٌيب من سنّة وثلاثين وثلاثمائة وألفي(2336) صوت”2, 
جاءت ركد حسب الجحدول لكك 


ازتيب | الصوت" | التكراز النشية التزقي ١١‏ العيوك | التكراز النسبة 
01 الام | 230 | 009,84 2 | النون | 223 | 90009,54 


03 الياء 1/13 0 ت2)(20 04 الراء 146 75 
05 الميم 124 0 2/20 06 الواو 119 229 
07 التاء 108 2/0062 08 الباء 105 729 
09 الهمزة 56 2088 10 العين 53 75 
11 الدال 73 2 12 الفاء 536 729 
13 المحاء 35 75 14 القاف 54 21 
15 الكاف 53 76 16 السين 40 1 
17 الحاء 34 725 18 الجيم 29 724 
19 الطاء 23 7058 20 الضاد 22 204 


21 الغين 21 7209 22 الخاء 17 5702 
23 الشين 15 204 24 الصاد 14 09 
25 الزاي 14 709 26 الذال 14 9209 
2 الثاء 09 0858 28 الظاء 07 79 


50 في إحصاء نور الدين السد أصوات القصيدة: 2345 صوتا. ينظر: (المكونات الشعرية في مرثية مالك بن الريب) ص 
6 

١23‏ خصصنا جدولا للأصوات الصامتة وآخر لأصوات اللين الطويلة؛ لما بينهما من فروق في الخصائص كما مر في دراسة 
القافية. 
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جدول ترتيب أصوات اللين الطويلة: 


الصوت عدد النسبة المئوية 
الألف 206 2011 
الياء 57 0/002 

الواو 26 20001“ 
امجموع 3039 5 ]1 


ونحن حينما نهتم بإحصاء أصوات القصيدة. إِنْما نهدف إلى التوصّل إلى الأصوات 
التي تكون قد استُخدمت استخداما زائدا على نسبةٍ الاستخدام العادي في اللغة العربيّة؛ 
يكرة ذلك 'مينة انل 4 قن إلا ستول ار تدك" الى قز اسسبفالها عدن الأسستعقال 
العادي» بحيث تكون سمة اسلوبيّةٌ بُدرتها"". ش 

ولكن ما المعيار الذي يُمكنْ الرّجوعٌ إليه في الحكم على كثرة الاستعمال أو قِلَته؟ 

لقن انه ينعن التاكن التدرآن العريم مغبارا لناسس ظقة الشيرم» وتريجنع 
الإحصاءٌ الكاملُ لأصوات القرآن ‏ ربّما ‏ إلى القرن الأول ا كما أن هناك 
إحصاءات جزئيّة منها إحصاءٌ جان كانتينو 100 )لل الذي أحصى فيه أصوات ثلاث 
سور تحتوي كل واحدةٍ منها على(200) مائتى كلمة. أي ما مجموعه(600) ستّمائة كلمة'". 
وكدرك خا إبرامن تقبو عاو كلسرا ارتو شر عو عه العدى اندرا 
عشرات من صفحات القرآن الكريم؛ ثم رئب تلك الأصوات حسب شيوعها في الصفحات 


4١. 
1 الدووسة”‎ 


27 خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص11. 

22> ينظر: محمد العمري: تحليل الخطاب الشعري (البنية الصوتية في الشعر. الكثافة. الفضاء.التفاعل)» الدار العالمية للكتاب» 
الدار البيضاءء المغرب. ط1ء 1990. ص 101. 

نفسه. ص 101. 

© الأصوات اللغوية. ص191 -192. 


20) 


101 


وما يُلاحظ أنّ هناك تقارباً كبيراً بين إحصاء كانتينو وأنيس. والإحصاء القديم إلا 
بعض الاختلاف بين إحصاء كانتينو وأنيس من جهة والإحصاء القديم من جهة ثانية. 
ويرجع محمّد العمري ذلك إلى أسباب علميّةٍ لم يكن القدماء على علم بهاء كعدم التفريق بين 
الصّائت والصامت بالنسبة للألفيء والياءء والواوء وال همزة"'". ونح سنتّخذ نظريّة الشيوع 
التي قال بها إبراهيم أنيس مرجعاً في هذه الدراسة؛ لعلمه بما حققه علمُ الأصوات الحديث 
من جهة, ولأنْ إحصاءه يفوقٌ إحصاءً كانتينو من جهة ثانية. 


2- قارنة أصوات مرثية مالك بن الريب, بنظرية الشيوع عند إبراهيم أنيس: 
ونوردها في الجدول الآني©: 


الترتيب | الصوت | أنيس المرثية الترتيب | الصوت | أنيس المرثية 
01 اللام 0017| 7009,84/ع0) 02 الميم 4 | 5097005,30) 
03 النون | 011,2,؟ | 2(9009,54) 04 الهمزة | 007:.2؟ | 9(9/003,68) 
5 | الماء | 005,6/ | 13(9602,35) | 06 | الواو | 005,2؟ | 05.09 6(90) 
07 العاءه | 0,و9/605 | 7(09004,62 08 الياء | 004,5/؟ | 30907.40 
09 الباء 03 | 04,49 970 (8) 10 الكاف | 004,1/ | 15(9002,26) 
11 الراء | 603:8/؟ | 06,25 4(9) 12 الفاء | 9/003,8 | 12(9002,39) 
13 العين | 003.7؟ | 10(9/003,55) 14 القاف | 002,3 | 14(9002,31) 
15 السين | 602,0؟ | 16(9/001,71) 16 الدال | 002,0 | 11(9003,12) 
17 الذال | 001.8,؟ | 90,59 (24) 18 اجيم 46 | 01,24 )2 
19 الحاء | 001,5/؟ | 17(9001,45) 20 الخاء | 9/0010 | 0.72 /22(9) 
21 الصاد | 0,8 96 | 0,59 26(9) 22 الشين | 0,8 6 | 0,64 /23(9) 
23 الضاد | 0,6 96 | 0,94 /20(9) 24 الغين | 0,5 ه؟ | 0,89 21(90) 
25 الثاء 5 970 | 27090,38) 26 الزاي 4 20 | 25(900,59) 
27 الطاء | 900,4 | 19(9/00,98) 28 الظاء 3 0”؟ | 0,29 28(9) 


1 ينظر: تحليل الخطاب الشعري (البنية الصوتية في الشعر. الكثافة. الفضاء. التفاعل). ص102. وص105. وينظر في 
اضطراب القدماء في الهمزة والألف: الهمز والتسهيل في العربيّة (بحث في القراءات القرآنية) » ص 9 وما بعدها. 
الرقم الذي بين قوسين يُشير إلى ترتيب الصوت في المرثية. 
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وبقراءة هذا الجدول يمكننا أن نحدّد الأصوات التى حافظت على الرتبة نفسهاء والتى 
تقدّم أو تأخر ترتيبها في المرثيّة على ترتيبها في نظرية الشيوع. 


2 1. الأصوات التى حافظت على ترتيبها 
وهى: اللام, والواو. والتاع. والفاء. والقاف. والجيم. والظاء. 


2 2. الأصوات التى تقدّم ترتيبُها 
وعددها أحدَ عشرَ (11) صوتاًء أي بنسبة: 239,28/. ونبين ذلك في هذا الجدول: 


الترتيب | الصوت | درجة التقدم | الترتيب | الصوت | درجة التقدم 
1 الطاء +8 4 الضاد 3 
2 الراء +7 5 الحاء +2 
3 الدال +5 6 الباء +1 
3 الياء +5 6 الزاي +1 
4 | العين +3 6 | النون +1 
4 الغين +3 مجموع درجات التقدم 39 


2 3. الأصوات التى تأخر ترتيبُها 
وعددها عشرةٌ (10) أصوات. أي بنسبة: 35,71/. ونبين ذلك في الجدول الآتي: 


الترتيب | الصوت | درجة التأخر | الترتيب | الصوت | درجة التأخر 
1 الماء -8 4 الميم -3 
2 الذال -7 5 الثاء -2 
3 ا همزة -5 5 الخاء 2 
3 الصاد 5 6 السين 1 
3 الكاف -5 6 الشين -1 
مجموع درجات التأخر 39 
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ومن خلال هذا الجدول يُمكن استخلاصُ ملاحظات ثلاث: 

الأولى: تقارب عددٍ الأصوات الت تقدّم ترتيبُها في المرئيّة (11)» والتي تآخر (10) 
مقارنة بنظريّة الشيوع. 

والثانية: تساوي درجات تقدّم ترتيب الأصواتء مع درجات ترتيب تأخرها في 
المرثيّة (39). 

أمّا الثالثة: فتساوي أكبر درجة لتقدّم ترتيب الأصوات (+8» مع أكبر درجة لتأخر 
ترتييها في المرئية(- 000.08 1 1 

والآن لنستخلص من الجدولين الأصوات التي تقدّم ترتيبها بأكثر من (4) أربع 
درجاتي. وتلك التي تآخر ترتيبها بأكثرٌ من أربع درجات"". 


ونوردها مرتّبة في الجدول الآتي: 


الترتيب | الحرف | الدرجة المخرج الصفات 


1 الطاء +8 لثوي أسناني. شديد» مهموس» مفخم. 


2 الراء +71 لثوي. متوسط. مجهورء مكرر. 
3 الياء +5 غاري (وسط اللسان) متوسط. مجهورء شبه لين 


جموع الدرجات | + 25 


ومن هذا الجدول : نستخلص النتائج الآنية: 


00 اعتمدنا أربع درجات خطًا للقياس؛ ذلك أن أكبر تقدّم - + 8؛ وأكبر تأخر - - 8. فتكون الأربعة خط القياس. 
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2 4. 1. تقدّمٌ الأصوات من حيث مخارجها: 

- تقدّمٌ الأصوات التى تخرج من أدنى الجهاز الصّوتي (الطاءء. والدالء والراء). 
بنسبة: 75 /. بمجموع درجات يساوي + 20 درجة. 

- تقدّمُ الأصوات التى تخرج من أوسط الجهاز الصوتي (الياء»» بنسبة 25/. بمجموع 
درجات يساوي +5. 

- انعدام الأصوات التى تخرج من أقصى الجهاز الصوتي. 


2 4. 2. تقدّم الأصوات من حيث الجهرٌ والهمس: 
تقدم )3( ثلاثة أصوات جهورة (الراء. والياء. والدال). أي بنسبة: زه م1 من 
جموع الأصوات المتقدّمة بأكثرَ من (4) درجات. بمجموع درجات يساوي: + 17 درجة. 


ونوردها مرتّبة في الجدول الآتي: 


الترتيب | الصوت | الدرجة المخرج الصفات 
1 الهاء | -8 | حنجري (حلقي) | رخو. مهموس . مرقق. 
2 الذال | -7 أسناني رخوء مجهور » مرقق. 
3 | الحمزة | -5 | حنجري (حلقي) | شديد . مهموس . مرقق. 
3 | الكاف | -5 | طبقي (لحوي) | شديد, مهموس . مرقق. 
3 الصاد | -5 | أسناني لثوي. | رخوء مهموس . مفخم. 
جموع الدرجات | -30 


وبقراءة هذا الجدول يتضح لنا ما يأتي: 
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2 5. 1. تآخّر الأصوات من حيث مخارجها: 

تأخرُ الأصوات التي تخرج من أقصى الجهاز الصوتي «(اللماء. وال همزة» والكاف) 
بنسبة: 60 /. بمجموع درجات يساوي - 20 درجة. 

- تأر الأصوات التي تخرج من أدنى الجهاز الصوتي (الذال. والصاد)» بنسبة: 40 
/. بمجموع درجات يساوي - 12 درجة. 


2 5. 2. تأخّر الأصوات من حيث الجهرٌ والهمس: 
- تآخر (4) أربعة أصوات مهموسة (الماء. وال همزة» والكاف. والصاد). أي بنسبة 
0 بمجموع درجات يساوي: - 23 درجة. 
وإذا ما عقدنا مقارنة بين الجدولين خلصنا إلى النتائج الآتية: 
أولا: تآخّر الأصوات التى تخرج من أقصى الجهاز الصوتي (الماء؛ وال همزة» والكاف). 
بنسبة:60 / من مجموع الأصوات المتأخرة بأكثرٌ من أربع درجات. 
ثانيا: تقدّم الأصوات التى تخرج من أدنى الجهاز الصوتي (الطاء. والراء؛ والدال) 
بنسبة:75// من مجموع الأصوات المتقدمة بأكثرٌ من أربع درجات. 
ثالثا: تأخّر الأصوات المهموسة (الهاء. والهمزة» والكاف. والصاد) بنسبة: 80 / من مجموع 
الأصوات المتآخّرة بأكثر من أربع درجات. 


3- الجهر والهمس في أصوات القصيدة' '': 
سبق أن رأينا أن القافية في هذه القصيدة تمل إلى الإسماع والجهرء ورأينا طغيانَ 
مجهور الأصوات عليها". فهل كانت تلك السسّمةُ خاصّة بالقافية أم آنها تسم القصيدة كلّها؟ 


0 الصوت المجهور هو الذي تهتز الأوتار الصوتية حين النطق به. والصوت المهموس هو الذي لا تهتز الأوتار الصوتية 
حين النطق به. ينظر: أسس علم اللغة» ص78. والأصوات اللغوية» ص21 - 22. 

027 نذكّرُ بأن الأصوات المجهورة في قوافي القصيدة بلغت تسعةً وعشرين ومائي (229) صوتاء أي بنسبة: 088,07؟. في 
حين لم يتعدَ عددُ الأصوات المهموسة واحداً وثلاثين (31) صوتاء أي بنسبة ثقدّر ب: 11,92 0؟. 
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بالرجوع إلى جدول إحصاء أصوات القصيدة يمكننا أن جيب هذا السؤال. 
ولنستخلص من ذلك الجدول الأصوات المجهورة مرئّبة: ثم الأصوات المهموسة مرئبة أيضا. 


3 دول الأضوات اليو : 


الترتيب | الصوت | التكرار 1 النسبة 

الألف | 276 0011.81 
الياء | 260 | 011.13 
الام | 230 | 9009.45 
النون | 223 |0009.54 
6 | 0006.25 
الواو | 145 | 006.20 
اميم | 124 | 9005.30 
الباء | 105 | 0004.49 
العين | 83 | 0003.55 


ب 
جها 
سم إيخ إنيا إىطد إلا 6ه إل زمه إكا 


0 | الدال | 73 |9003.12 
1 | الجيم | 29 | 9001.24 
2 | الضاد | 22 | 900.94 
13 | الغين | 21 | 000.89 
14 | الذال | 14 | 900.59 
5 |الزاي. | 14 | 000.59 
16 | الظاء. | 07 | 9000.29 


امجموع 1/2 | 75,85 


20 نعدٌ أصوات اللين الثلاثة أصواتا مجهورة. يُنظر: اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 71. 
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3. 2. جدول الأصوات المهموسة: 


الترتيب | الصوت | التكرار 1 النسبة 


1 | التاء | 108 | 9004.23 
2 | الهمزة | 86 | 9003.68 
3 | الفاء | 56 | 90002.39 
4 | الحاء | 55 | 9002.35 
5 | القاف | 54 |9002.31 
6 | الكاف | 53 | 9002.26 
7 | السين | 40 9001.71 
8 | الحاء | 34 | 9001.45 
9 | الطاء | 23 | 900.98 
0 | الخاء | 17 | 900.72 
1 | الشين | 15 | 900.64 
2 | الصاد | 14 | 900.59 
3 | الثاء | 09 | 900.38 


ا لمجموع 4 | 9024.14 


ومن خلال الجدولين السابقين نلاحظ أن الأصوات المهموسة وُظّفت في القصيدة 
بنسبة: 24.14 9/0 أي إنها قاربت الربع - بيدما لم تتجاوز نسبة 11,92 99 في القافية - 
وهذه النسبةٌ تفوق نسبة استعمالها العادي في اللغة العربيّة التى لا تكاد تتجاود الخمسء أي 
نسية 209/620. ْ 

وحتى نكون صادقين: فَإنْنا قبل تبيّن نسبةٍ توظيف الأصوات المهموسة في القصيدة, 
كنا نعتقدٌ أنها ستكونٌ ضئيلة» تساوي نسبة توظيفها في القافية» أو تزيدٌ قليلاً دون أن تبلغ 
نسبة التوظيف العادي» فإذا بها تتجاوزها! ذلك أنْنا حينَ إنشادٍ هذه المرثيّة ند لما قوّة 
إسماع عالية. 


() | الأصوات اللغويّة. ص22. وينظر: موسيقى الشّعرء ص 32. 
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ثم إن هذه النسبة الرّائدةَ في استعمال الأصوات المهموسة تحتاجٌ إلى تفسيرء خاصّة 
أن الصوت المهموس يتطلّبْ كميّةٌ اك من هواء الرئتين مما يتطلبه الصوت الجهور؛ فهو مجه 
للتنفس0. فكيف يُوظَفُ شاعرٌ على حاقة الموت من الأصوات ما يُجِهدُ نفسله؟! ثم إثنا 
فسّرنا طغيانَ الأصوات امجهورة في القافية برغبة الشاعر في الجهر بفجيعته؛ وإيصال صوته 
إلى أحبابه في الوطن البعيد. ش 

لعلّه من الحكمة آلآ ننخدع بارتفاع نسبة توظيف الأصوات المهموسة في حشو هذه 
القصيدةٍ؛ فقد لاحظنا أن أكثر الأصوات التى تأخر ترتيبُها بأكثرٌ من (4) درجات كانت من 
الأصوات المهموسة التى تحرج من أقصى الجهاز الصوتي. فهي ُجهد النَفَسَ إجهاداً 
لفناهنا: متروجياتيع الى الخهار الشرتر ابوسرها :يبعا الاخنةةآد اعل الأسوانة 
التي تقدّم ترتيبُها بأكثر من (4) رجا كانت من الأصوات الجهورة التى تخرج من أدنى 
الجهاز الصوتي أو وسطه؛ وبذلك تقل سطوة الأصوات المهموسة و يعوّض الشاعرٌ ما بذله 
من جهدٍ في نطقها بالزيادة في عدد الأصوات الجهورة التي تخرج من أدنى الجهاز الصوتي. 
وكأن الشاعر واقِع بين نازعين: رغبئه في الجهر مُصيبّته» وإيصال صوته إلى أحبّته بالغضاء 
وصعوبة ذلك الجهر؛ ارات الجهورة تطلب كك أقز مق الهواء المندفع من الرئتين» 
متها به الرثراة المتزتيان ورمع مما .رثن دوالعاع' و حالة من الاجماي فهو يمارغ 
الموت. وهذه الحالة لا تسمح للمحتضير بإصدار كمّية كبيرةٍ من المواء'”؛ إلا أنه زاد ‏ دون 
إرادة - في عددٍ الأصوات المهموسة» وهي تتطلّبْ كميّةٌ اكب من المواء المندفع من الرثتين» 
راعنه خاول انلف على :الاتحياة التدى ركني ها بإعانار نظيو ببق انلتق الخيتار 
الصوتيء أو وسطه. وعوّض النْقص في عددٍ الأصوات المجهورةٍ بأصوات اللّين الطّويلة, 
والأصوات شبهٍ الليّنِِ والأصوات الأقرب إلى طبيعة أصوات اللّين؛ لأن لها قوَةٌ إسماع 


600 انفسف صن 32. 


62 رأينا في دراسة أصوات القافية سيطرة الأصوات المجهورة عليهاء والأمرُ يختلفْ عنه في بقيّة البيت؛ لما للقافية من مكانة في 
الشعر - كما بيّنا في موضعه - ولأنّ الشاعر عادةً ما يصمت بعد إِنشادٍ القافية» فيلتقط نفسّه. 
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4- الأصوات المتميزةٌ بقوة | سماعها: 
4. 1. أصوات اللَّين الطويلة: 

ولس افا بأصوات العلَّةٍ والمدّ والمصوتة. وهي في العربيّةٍ: الألفْ والواو والياء. 
قال ابن جني في باب مطل الحروف: والحروف الممطولةً هي الحروف الثلاثة المصتة» وهي: 
الألف. والياء الو 

وتنتج أصوات العلّةِ 5011045 17061 بحد أقصى من الاستمرار والإسماع وبحد 
أقل من التُوثّر والاحتكاك©. وليست أصوات اللين متساوية في رمت لحني 
فاصوات اللين المتشعة اوشم هن اطي 1 

وقد لاحظ القدماءً ذلك الفرق؛ فوصف سيبويه الألف بال هاوي؛ لأنّ محرجها اسع 
لهواء الصوت أشدً من انّساع محرج الياء والواو. والياءٌ أوسع محرجا من الواو”. ووصفها 
ابن جني بآنها أعرق الثلاثة في اكت 

إنّ ما يهمّنا في دراسة أصوات المدّ واللَّين في هذه القصيدة هو ما تُحدئه من تأثير 
ا لل ا ل ا م 
520 الذي يليه. وهذا أنسبْ لمقام الحزن الْمِض والألم التفسي 
القاتل” . 

وقد رأينا دور هذه الأصوات في وسّم قافية هذه المرثيّة. ولكن هل كان ها الدورٌ 
نفسه في القصيدة كلّهاء أم كانت سمة خاصة بالقافية؟ 


() الخصائصء ص 715. 

9 أسس علماللخة. ص 78. 

2059 الأصوات اللغوية» ص 27. 

الكتابءج 4ءص 436. 

0059 الخصائص. ص 717. 

017 موسيقى الشعر العربي» ص 123. 

357 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعر. ص 245. 
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4 1. 1. الألف: 

لقد سبق أن أثبتنا أنّ الألف قد تكرّرت في القصيدةٍ 276 مره فشكلت 9011.81 
من أصواتِها. كما أننا أثبتنا تكرارها في القافية 104 مراتي. مشكلة نسبة 40 م من 
حروفها. أمّا في الحشو فقد تكرّرت 172 مرة» أي إِنّْها شكلت نسبة 08.28 0/؟ من أصوات 
الحشو البالغة 2076 صوتا. وهكذا يبدو لنا أن توظيف الألف في الحشو انخفض إلى المخمس 
تقريبا؛ مما يُقَلّلُ من درجة إسماعه مُقارئة بالقافية. 


4. 1. 2. الياء: 

استخدمت الياء بكونها عوك ند ولق فى حش و القصيدة نيعا وثمانيق (87) 07 
أي إنها تُششكلُ 03.72 / من أصوات القصيدة. وهي تحل ثانيا في ترتيب توظيف أصوات 
اللّينء كما أنها تحتل الرّتبة ذائها من حيث انّساعٌ المخرج كما مرّ في قول سيبويه. 


رطنيهع الرار يمتها صوت مد ولين في حشو هذه المرقة مقا وعشرية 00001 
وف تدكر د فنا ابفك111 101 مرف لعفي دوهي قز اخرا فى تركس 


وما سبق يمكن أن نسجّل ملاحظتين اثنتين: 

أولاهما: أن أصوات اللين الطويلة (الألف. والياءء والواو) جاءت في القصيدة 
بنسبة 16.46,/. بينما لا مَل سوى 09.67/ من مجموع الأصوات. 

وثانيتهما: أنْ ترتبب توظيفها في القصيدةٍ كان حسب درجة انّساع مخحرجها (الألف. 
ثم الياء» ثم الواو). 

وهاتان الملاحظتان تعطيان مؤشرا على ميل القصيدة إلى الإسماع وتعويض الزائد 
من أصوات الهمس بأصوات اللين. 
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4 2. الأصوات شبة اللينة والأصوات الأقرب إلى طبيعة الأصوات اللينة: 

إذا كانت الأصوات اللَيّنةُ تتميّر بقوة إسماعهاء وتقومٌ بدور اللحن الموسيقي,. فإِنٌ 
الصوامت ليست في درجة واحدةٍ من حيث وضوحها السمعي» فهي متفاوتة في ذلك؛ فقد 
ميّزت الدراسات الحديثةٌ مجموعة من الأصوات الصامتة المتميّزَةٍ بقربها من أصوات اللي من 
حيثُ وضوحُها في السمع حين النطق بها. ْ 


4 2. 1. الأصوات شبة اللّينة: 

لقد عد الحدثون الواوء والياء صوتين شبة ليّنِينِ وهما المرحلةٌ الانتقالية التي يمحكن 
أن ينتقل عندها الصوت الساكن إلى صوت لين”!'. ومعنى ذلك أن الواو والياء الساكنتين 
أوضح في السّمع من بقيّة الأصوات الصامتة. 


4. 2. 2. الأصوات الأقرب إلى طبيعة الأصوات اللينة: 

ومن النّتائج التى حققها المحدثون أنّ اللام والميم والنون أكثِرٌ الأصوات الساكنة 
وضوحاء وأقربُها إلى طبيعة الأصوات الليّنة. وقد لاحظ القدماء ومن بعدهم المحدثون أنّ 
هناك صلة قربى بين صوت اللام وصوت الرّاء؛ فالخليلٌ جعلهما من لمحرج واحد والراء 
واللام والنون ذُوْلقيّة؛ لأن مبدأها من ذولق اللسان””. ووصف سيبويه محرجّها بالانحراف 
إلى اللاه©. 

وقد صئّف المحدثون اللام والراء والنون في تحرج واحد فنسبوها إلى اللشة'. ورأوا 
أنها من أوضح الأصوات الساكنة في السمع؛ ولهذا أشبهت من هذه الناحية أصوات 
لين" . كنا كما أنهم وصفوها بالأصوات المائعة 11010105آ. أي إنها لا شديدة ولا رخوة"". 


)|2 الأصوات اللغوية. ص40. 
00 م ايقببهةضن 217 

290 المفصل في صنعة الإعراب» ص 548. 

0 الكتابءج4. ص435. 

60 © نظ حورل النظام العو للقصيي المنا سوك للق الحررية مبكاها رافك مل 276 
29 الأصوات اللغويّة. ص 58. 
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وما سبق يمكنٌ أن نتبيّنَ درجة الوضوح السمعي في مرثية مالك بن الرّيبِهٍ من 
خلال إحصاء الأصوات اللينة» وشبه الليّنةِ والأصوات الأقرب إلى طبيعة الأصوات الليّنة. 
وترتيبها في الجدول الآتي: 


جدول أصوات اللين والأصوات شبهِ اللينة والآأصوات الأقرب إلى طبيعة الأصوات اللينة: 


الترتيب | الحرف | عدد |0 النسبة المثوية 
١ 1‏ الال 276 20111 
2 اللام | 230 004 
3 النون | 223 0/4 
4 الياء | 173 2040 
5 الراءه | 146 0/0075 
6 الميم | 124 0/0 
1 الواو | 119 0/009 
8 | الياء اللينة | 87 72 0/0000 
9 | الواو اللينة | 26 7000011 
الججموع 1404 0 


ومن هذا الجدول يُمكئنا أن نؤكد أنّ نسبة 60.10 / من الأصوات الليّنة وشبه 
اللينة - وهي كلّها أصوات مجهورة - كفيلة باحتواء النسبة الزّائدةٍ من الأصوات المهموسة 
البالغةٍ: 04.14/؛ وبذلك تحتفظ القصيدة بقوةٍ إسماعها. ومما يؤكّد ذلك أيضا أنه بالرّجوع 
إلى جدول ترتيب الأصوات الصامتة نجد أن الأصوات شبة الليّنة» والأصوات الأقرب إلى 
طيغة الراك اللئة قد اتحسلت اران الدئقة الأو 


0 أسس علم اللغةه ص86. والأصوات اللغوية. ص 25. واللغة العربية معناها ومبناهاء ص 76. 
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5- صوت الراء والاختيار: 

سبق أن ذكرنا في بداية هذا المبحث أن الشاعرَ قد يعمد إلى تكرار صوت معيّن 
ليسم به الصورة التي يريد' ''» كما أنه قد يختارٌ صوتا دون غيره سن دك الصورق أو 
الكشفب عن مشاعره وعواطفه. ش 

وإذا ما نحن تتبّعنا صوت الرَاء في هذه المرئيّة» وجدنا أنه قد وُظّف لذلك الغرض. 
ونذكرٌ بأنّ هذا الصوت قد احتلٌ الرّتبة (4) الرابعة في ترتيب الأصوات الصامتة في هذه 
القصيدةٍ؛ فقد تكرّر (146) سدًّا وأربعين ومائة مرَقٍ بنسبة 06.25 90. وبذلك تقدّم توظيفه 
في القصيدةٍ بسبع (7) درجات مقارنة بنظريّة الشيوع التي يحتلَ فيها الرتبة (11) الحادية 
عقرة يفيه 963:8 بذاك التوظفة الدانك لااشك أن له وظيقة مغئية وولالة ها 

وقبل أن نبحث عن تلك الوظيفة» وتلك الدلالة» نرى أنه من المهمّ أن نتذكر أنّ 
الرَاءَ صوت ذولقيُ (أو لشوي) يخرجُ من ذولق اللّسانء مجهورٌ؛ متوسّط لا شديدٌ ولا 
رح اوموق مكل اللقات مكزز 1611 أوتومايقم كدي الليان" وقمر كما 
تكد الدراسات المذيئة من أكثر الأضوات: الساكنة وصوحا في السسمم» وأقريها إلى طبيعة 
اغراف اللةة: 1 

وأهم صفة تُميّرُ هذا الصوت عن غيره هي تكرّرٌ طرق اللّسان للحنك عند النطق 
١ ' 0‏ ' 

وقد كان للراء دورٌ كبيرٌ في تشكيل الموسيقى الداخليّة لمرئية مالك بن الرّيب؛ فقد 
اختاره الشاعرٌ في مواضع مستغلاً صفة التكرار فيه للدّلالة على المعنى. ا الصورة 
المقصودة, وأبرذ تلك المواضع في البيت الثالث والعشرين: 1 


210 ينظر موسيقى الشعرء ص 158. والأسلوبية الصوتية» ص 28. 
)2 الأصوات اللغويّةة ص60-59. 

00 أسس علم اللغةه ص 86. 

)2 الأصوات اللغوية» ص 27. 


9 نفسه. ص 60. 
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خَذَانى» فجرانى يبردي إليكماء فقد كُنْتْ» قبل اليوم» ا قياديا 


فعلى الرّغم من أن الراءً لم تتكرّر إلا ثلاث مرات في كلمتي: جرَاني» وبُّرْدي» إلا أن 
اختيارٌ لفظة بردي بدل لفظة تثوبي؛ جعل الراء تعبّر بصفيها المميّزة الككرارعن فل الجر 
الذي قد يمتدٌ مسافة طويلة» وهي بذلك أسهمت في رسم الصّورة الحزينة للفارس المغوار 
يُجرٌ من ثوبه مُهاناء وهو لا يملك حولاً ولا قوّة. 

ومن المواضع التي أسهم فيها هذا الصوت كذلك في الإيقاع الداخلي للقصيدة ما 
نلمسه في البيتين: السابع والعشرين» والثامن والعشرين: 


وَطُوْراً تراني في ظِلال وَمَجْممْء وَطُراً ئراني, والعِنَاقٌ ركابيا 
وطّورا ئراني في رَحَى مُسستلريرة خرق أطراف الرّماح ثِيّابيا 


لقد تكرّر صوت الراء أربع عثثرة (14) مرّة في هذين البيتين. وبتكرار وطوراً تراني 
ثلاث مرّات جعل صوت الرّاء يتكرّرٌ ست (6) مرات» وقد كان ممكنا عروضيًا أن يقول: 
ويوما تراني 'دون أن يتل الوزن» ولكنّه اختار طورا بدل يوما ليل ذلك التكرارٌ على تعدّدٍ 
الأحوال التى كان يشهدها الشّاعرٌ فهو مرَة في أنس. ومرّة يتكبّدُ مشاق التَرحالء وأخرى في 
لميئحة التروا وام تكراز الشتوشر ذ انه اليك السام والفشوين مسي انق ف تنس 
كلمات: رحى, مستديرة» ا أطراف. الرّماح» ذلك على تكرر الفعلء أي كثرة 
المشاركة في الحروب. وكثرة ما أصابه من طعنات الرّماح. 

وكان لصوت الرَاءء حضورٌ في رسم الصّورة في البيت (42) الثاني والأربعين: 


رَيْ جَدئاً قد جَرَتِ الرَبحُ فوقّقه 2 غباراً كلون القسنطّلاني هايا 


115 


فقد تكرّر صوت الرّاء (6) مرّات. وعلى الرّغم من أن الكلمات تبدو مفروضة 

على الشاعر؛ إذ لا سبيلَ للاختيار فيهاء إلآ أنها أسهمت في تفاعُل الصّوت مع الدّلالة في 
رسم صورة الرّيح التى يتكرّرٌ هبوبُها على قبره» فتذرو الغبارَ الأحمرّ فوقه. 

وعد كل ما سيق من أمثلة على توظيف:صوت الراء للثلالة بصفةٍ التكران فيه على 

أفعال تدل على التكرار في هذه المرثيّة» نرى أنه قد حدث التحامٌ بين الدوال والمدلولات. 

51 العلاقةٌ متينةً والمناسبةٌ طبيعيّة» فانطبقت لتشكّل اللّحمة الشّعريّةَ وتولّدَ العلاقات 


المبرّرَة بين العبارات وعتواها”. 


6- التنوين: 

التَنوينُ أحدُ الصّور الصّوتَيّق البى لا تُظهرًها الكتابةً الإملاتيّة؛ لأنهُ لم يُخصّص له 
رمرٌ إملائي يُميّزه ولكنّ الكتابة العروضيّة ثثبته في صورةٍ نون ساكنة. والنونُ صوت ذولقي 
(لثوي) يقومُ الأنفْ بدور كبير في إنتاجه. كي ةا ال 

وللتزيع تكله مسرترة عاقيا مامتا ل اناد القتين انار الغنا إلااذ سق 
الظاهرة المنوتية م تلق الاهتمامٌ اللازم سواء من علماء ووم أو النّحاة. فالعروضيون لم 
يهتمًوا به إلا في القوافي» والنحاةً لم ينظروا إليه إلا بكونه علامة من علامات الاسم. 

فقد تعرّض سيبويه (ت180ه) لظاهرة التنوين في باب وجوه القواني في الإنشاد. 
فقال أما إذا أرادوا التَرنُمَ فإنهم يُلحقون الألف والياءَ والواوَ ما يُنَوَّنُْ وما لا يُنوّن؛ لأنهم 
أرادوا مدّ الصوت. كما ذكر ثلاثة أوجه للإنشاد عند العرب””. أمّا ابن جني 
(ت392ه). فلم يخرج عن خط سيبويه وسمّى تلك النون نون الإنشاد؛ وفرّق بينها وبين 
نون الصَّرفيء واستشهد لما بقول رؤبة بن العجاج (ت 145ه): [من الرّجز] 


0060 اللسانيات وتطبيقاتها على الخطاب الشعري. ص 37. 
الكتاب. ج4. ص 204. 
9 ينظر: نفسه» ص 206 وما بعدها. 
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مه و م 4 م أذ #* 000 م 1 ان ك0 م 1(6 
دايئت أرْوَى والدَّيون تُقَضن فَمَطلت بعضاً وأدّت بض" 


وقال: لم يمرّر بنا عن أحدٍ من العرب أنه يقفْ في غير الإنشادٍ على تنوين الصرفي. 
فيقول في غير قافية الشعر: را ول ليك عه فقت افر . 

وكان ابن يعيش (ت 643 ه) يرى أن التَرنمَ يحصل بالنون نفسيها؛ لفارت 
أغن» قال: وقد كانوا يستَلِدّون العْنّةَ في كلامهم» وقد قال بعضهم إِنْما قيل للمطرب مُعْن؛ 
لأنه يُعْنّنُ صوئه [أي يجعل فيه غَنّة]» وأصله مُعْنّنٌ فأبدل من النون الأخيرة ياء”©. 

وعرّف ابن هشام (761ه) التدوين بأنه تون زائدة ساكنة تلحق الآخرٌ لغير 

1 وجعله وها مد ووه الثون المقردف وقكمة اناما حسية: (تنوين التمكين. 

وتنوينٌ التدكير» وتنوينٌ المقابلة» وتنوين العوضء وتنوين القرئم) '©. 

وقد تحدث ابن عقيل (ت 769ها)عن التّنوين في شرحه ألفية ابن مالك بكونه 
علامة من علامات الاسم وجعله أقساما أربعة”. كما ذكر نوعين من التنوين الذي يلحق 
القوافي: تنوين التّرئم الذي يلحق القواني المطلقة"7: والتَنوِينُ الغالي الذي أثبته الأخفش. 
وفو فض القواق ليده اوبات بيعل عام القاية كما قزل ؤقية بو الجاع [من الرجز] 

وقاتم الأعماق خاوي نا 


() الخصائصء. ص 370. 

نفسه. ص 371. 

ابن يعيش: شرح المفصل» تصحيح مشيخة الأزهرء إدارة الطباعة المنيرية» مصرء ج 9» ص33, وينظر: ابن هشام 

الأنصاري: مغنى اللبيب» تحقيق: مازن المبارك. ومحمد على حمد اللّه. دار الفكرء بيروت. ط1ء 2005. ص 327-326. 

0 مفى اللبيب» صضص324. 1 

5 نفسه ص328-323. 

9 ابن عقيل: شرح ابن عقيل على ألفية ابن مالك؛ تحقيق: محمد محي الدين عبد الحميدء دار الطلائع» القاهرة. (د ط). 
4, ج1ء ص20. 

7 ظاهر كلام سيبويه أن الترئُم تحويل التّنوين إلى آلف أو واو أو ياء في القافية» أما في الإنشاد فهو الإبقاءً على التنوين؛ 
لأنّ الترئم عنده مد الصوت. 

5 شطره الثاني: مُسَبَهِ الأعلام لاع الحَفَقن. ينظر شرح ابن عقيل؛ ج1» ص 23-22. 
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ومن الباحثين المحدثين نجد محمّد العمري يُحاول الاستفادة من آراء القدماء في 
التنوين» مستغلا تلك الآراءً في دراسة التّوازنات الصوتيّة؛ إذ يكون التنوين مساويا 
للأصوات اللّينة (الألف. والواو والياء) في القوافي'". 
وهكذا يبدو أن التنوينَ في حشو القصيدة لم يلق الاهتمامً الذي يستحقه من حيثٌ 
تعبيره بصفته المميّزة أي الغْنّة. وإذا ما عُدنا إلى تفسير ابن يعيش لتسمية الْني»؛ وجدنا 
تعليله مقبولا على الرّغم من إنكار ابن هشام له ؛ ففي الآداء الغنائي يقومٌ الأنفُ بدور 
اه ايه 1 1 8 ١‏ 05 1 
كبير في إضفاء نوع من الشجو على صوت الْمغنّيء ولنتصور مُغن هجرت الغْنّة صوئه! 


6 1. دلالة“”التنوين في المرثيّة: 

وُظف صوتٌ النون في مرئيّة مالك (223) ثلاثا وعشرين ومائتي مره واحتلٌ المرتبة 
الثانية بين الأصوات الصامتة» بنسبة 09.54/. استُعمل التَنوينُ فيها اثنين (52) مرّة. أي 
هي 902331 هن جمرع وت النون: 

والتنوين يحدث جرسا موسيقيًا في القصيدةٍ يوحي بالبكاء والحزن. ولعل العامة 
عندنا لمسوا ما في البُكاء من غلبة الغْنّةِ عليه » فوصفوا بُكاءً الطفل - حينما يكون متواصلا 
في غير صحُب- بقوهم :يُعْنْغِنَ وهذا الوصف كما ترى قريب من تفسير ابن يعيش لتسمية 

وإذا ما تبيّن لنا إِيحاءً التنوين بالبكاءء رجعنا إلى عدد وروده في القصيدة حيثُ وظّف 
الاق شين مره وهو تقه عد أبيات القصيدة! وهذا الاثفاقَ العجيب يوحي بأن الشاعر 
يبكي نفسّه في كل بيت من أبيات هذه المرثيّة. وهذا لا يعني أن كل بيت احتوى تنويئاء فهناك 
بيات خلت منهء وأخرى وُظّْف فيها بكثافة. 

وأهم ما نلحظه هو توظيف التنوين في خمسة (5) أبيات متوالية: 


4- فقد كنت عطافاء إذا الخيلُ أذبرّتْ.»< سريعاً لدى الميّجاء إلى مَن دعانيا 
5- وقد كُنْتْ محموداً لدى الرّاد والقِرَى.ه ‏ وعنشثْم إبن العَمّ وَالجار وانسيا 


210 ينظر: تحليل الخطاب الشعري. البنية الصوتية في الشعرء ص 89 وما بعدها. 
12> ينظر: مغتى اللبيب. ص 327-326. 
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6- وقد كُنْتْ صبّاراً على القِرْن في الوغى» تقِيلاً على الأعداء. عَضباً لسانيا 
7 وَطَوْراً تراني في ظِلال وَمَجْممِه ‏ وَطّوْرا ترانيء والعِتَاق ركابيا 
8- وطورًا تراني في رحّى مستديرة ُخرق أطراف الرّماح ثيابيا 


فقد اشتملت الأبيات الخمسة على ثلاثة عشر(13) تنويناء أي نسبة: 25 96 من 
التنوينات الواردةٍ في القصيدة. ولو نظرنا إلى معاني هذه الأبيات وجدنا الشّاعرَ يُعدّد فيها 
مناقبّه. من شجاعة قلبيء وسخاء يدٍِء وعفة لسانء وروعة بيان» وتحمّل للشدائد... وإذا ما 
كان التنوين يوحي التكاء كما ابيلقنا د أزلقيت هله النافن الى تقدك فرق دنا إن 
التكاء والتتحيب؟ رة الأمر كدلك: ويزداة هيا ]ذا للحطنا 6(01) سب #لمناك بيه 
الثلاث عشرة كلمة» كانت صفات دالَّةَ على المبالغة (عطافاء سريعًاء محموداً. صباراًء ثقيلاء 

عضباً). 

ويتفاعلٌ تنوين الصّفات الدّال على بكائها مع تكرار فقد كنت ثلاث مرّاتي. وطورا 
تراني ثلاث مرّاتء ليوحي بجو جنائزي حزين على تلك الصّفات المفقودة بموته. 

ومن خلال دراسها للضوت المعزول ق هذه امرثيقة ترتجو أن تكون قه كنا متن 
الكشف عن أهم الأصوات التي قامت بدور في ومنم موسيقاها الداخليّة» وُلخص ذلك في 
الاي 

1. إن قوة الإسماع في حشو القصيدة لم تعتمد الجهر والهممس أساساء وإِنْما أوكلت 
المهمّةُ إلى أصوات اللين الطويلة المتخصّصة في تلك الصّفةٍ وآزرتها الأصوات شبة 
الليّنقِ والأصوات الأقربُ إلى أصوات اللين في طبيعتها. 

2. معالحة الإجهادٍ الذي قد ينتج عن الزيادة في توظيف الأصوات المهموسة ‏ التي تحتاج 
إلى كميّةٍ هواء أكبرّ من الجهورة ‏ بإيثار السهلةٍ مخارجهاء أي التى تخرج من أدنى 
الجهاز الصوتي. وأوسطه. 

3. استغلال صفة التذكرار في صوت الرّاء للتعبير عن الصورء والأفعال التي تدل على 
ا 

4. استغلال صفة الغْنةِ في التنوين» وتوظيفها للإيحاء بالحزن والبكاء. 
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البعس المازى 
السمات الأسلوبيةٌ للصوت في إطار اللفظ 


ذكرنا في الفصل الأوّل أنّ موسيقى الشّعر ليست مقصورة على الوزن والقافية» وقد 
سبق أن بيّنا في لمبحث الأوّل من هذا الفصل ما للصّوت المعزول من دور في الموسيقى 
الذاخليّة للقصيدة. 1 1 1 ْ 

وهذا المبحث سنُخصّصه لدراسة السّمات الأسلوبيّة للصّوت في إطار اللّفظ؛ ذاك 
أنّ تكرارَ الدّال مع مدلوله؛ أو تكراره دون مدلوله» أو ئكرار وزن صرف معيّنء كل ذلك 
يكون له دورٌ في تشكيل الموسيقى الدّاخليّةٍ للقصيدة. وقد يقوم بدور واسم الأدبيّة فيها. 


1- التكرار: 

يعد التكرارٌ من أهم السّمات الأسلوبيّة في اللّغة الأديئة. ويرى جورج 
مولينيه2/1011016 060586 أنْه الوسيلةً الوحيدة التي لا خلاف حولها لاكتشافه واقعة 
لغويّة وتحديدها في البراغماتية الأدبية» ومُكِن لإعادةٍ الواقعة اللّغوية ‏ لتضعيفها البسيط ‏ أن 
يأخد شكلّ تكرار الدّال مع مدلول واحدء أو تكرار الال مع مدلول يُحقّق من جديد في 
كل مرق أو تكرار 1 مع ذالأت ”ا 1 

ولا بد أن شير بداية إلى أن البلاغيين القدامى لم يعتنوا عناية كافية بهذه الظاهرة؛ 
فقد كان أسلوب القكرار ثانويًا في اللّغةٍ إذ ذاك فلم قم حاجة إلى التوسُّع في تقويم 
عناصروء وتفصيل دلاليه©. ش ش 


الأسلوبيّة. ص 183. 
005 نازك الملائكة: قضايا الشعر المعاصرء دار العلم للملايين بيروت. ط14. 2007. ص 275. 
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بيد آنا نجد أن بعضهم قد تعرّض للتّكرار في سياق دراسة البلاغة القرآنيةء ومنهم 
الإمام الرّركشيُ (ت 794 ه)» إلا أله كان يُركرُ على فوائده. لا على قيمته الموسيقية فعدّة 
له سبع فوائد'''. وهو يرى أنّ أعظمّ فوائده التتقرير: وفائدثه العُظمى التقرينٌ وقد قيل: 
الكلامٌ إذا تكرّرٌ تقرّر””. كما بِيّنَ الفرق بين فائدةٍ التُكرارء وفائدةٍ التأكيد: واعلم أن التكريرَ 
أبلغ من التأكيد؛ لأ التأكيد يُقرّرُ إرادة معنى الأوّل» وعدم القجوز©. 

أمَا ابن رشيق فقد نبَهَ إلى مواطِن جمال التكرارء ومواطن قُبحه» فقال:فأكثرٌ الكرار 
ف الالقاظ حزن امعان ».وهو ل اللغانى.دون#الالفاظ اقرث»افإذا تعرز الفط والمعس بميعاء 
ذلك انل لأن سند رولا فح للمشافي أن يكدرر سيا الاعلتى عيسة اشرق 
والأبسداق” . 1 

ويْقرٌ القُدماءٌ - عموما - بأن التُكرارَ سُنّةَ من سنن العرب في كلامهاء وقد عزاه ابن 
فارس إلى إراذةٍ الإبلاغ بحسب العناية بالأمر”©. 1 

ا أمّا المحدثون» فقد اعتنوا بظاهرة التُكرار» وميّزوا أنواعا ثلاثة منه©»: 
1 التكرارٌ البياني: وهو أبس الأصناف جميعاًء وهو الأصل» وغرضّه التأكيدُ على 
الكلمةٍ أو العبارة المكرّرة. 

22 تكرارٌ التقسيم: وهو تكرارٌ كلمةِ» أو عبارة في ختام كل مقطوعة من القصيدة. 
3 التكرارٌ اللاشعوري: ويأتي في سياق وري كنف يله لغياناً درجة المأساة. 


2110 ينظر: الزركشي: البرهان في علوم القرآن تحقيق: أبي الفضل الدّمياطي دار الحديث. القاهرة (د ط). 22006 


ص628 إلى ص 632. 
9 نفسه. ص 627. 
9 نفسه. ص 628. 


4 العمدة. ص 360. 

15 الصاحبي في فقه اللغة ص 158. 

2-59 ينظر: قضايا الشعر المعاصرء من ص275 إلى ص 291. 
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وإذا كان المحدثون يبوّئون ظاهرة التكرار منزلة رفيعة في صناعة الإيقاع, إلا أنهم لا 
يُسلُمون جماطاء فبعضٌ التكرارات متكلفة» سامجة تافهة. 


1 1. اننتضصحات الدال والمذلول: (ككرارَ اللفظة أو الغبارة): 
1. 1. 1. التكرارٌ في الأبيات المتوالية: 
تكرارٌ لفظبي: الغضا و الرّمل: 
إن أوْلَ ما يَلفت الانتباة من تكرار في هذه المرئيّة» هو تكرارٌ لفظة الغضا في بدايتهاء 


فقد وَردت في البيت الأوّل مرة واتيلة: 
لاله بريه بتكيل عب اسسوااضن اقدص اكراعا 
وفي البيت الثاني مرتين: 
َلَيتَ العْضًا م يقطّع الركب عرض وليت العْضًا مَاشئ الرّكاب لياليا 
وفي البيت الثالث ثلاث مرّات: 


لقد كان في أهل الغضاء لَوْ دنا الغضاء زان ولكن الغضا ليس داتيا 


2-60 ينظر: نفسه. من ص 286 إلى ص 290. 
22 استعمل محمد الحادي الطرابلسي مصطلحين في دراسته خصائص الأسلوب في الشوقيات» وهما: أستصحاب الدال 
والمدلول' للدلالة على التكرار.ء واستصحاب الدال دون المدلول للدلالة على الجناس. 
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وأول ما نلحظه هو تصاعدٌ تكرار الغضا من بيت إلى الذي يليه ثم إن الكلمة 
لمكيّرةَ قد جاءت مسبوقة بأداة تمن أرب مرّاتم من بين ميت أي بنسبة: 66.66 96 فقد 
استعمل ليت في البيت الأول والثاني» ولوني البيت الثالث. 

وهذا التُكرارٌ لابب اورظن في افتتاحيّة القصيدةٍ مسبوقاً بأداة تمَن» يكشف لنا مدى 
تشوّق الشتاعر لوطنه» وهو يود بروحه غريباًء فإذا لم يكن من الموت بد فلا يتمتى المرءٌ إلا 
أن و في 5 بين أهله وأحبابه. فقد كان ذلك التّردِيِدُ من أسرار العذوبة في تلذك 
الأبيات الثلاثة» وموقعها العميق في القلب... وهذا التّكرارٌ يُمكْل دلالة اليا الإنساني 
العتاوق الك فليين اضيا إل لعفل ردي افع م م ش 

:وكما بذ الكتاعر بكاشتهيتردين ابجر موده زات ا قدت العته ا نمه ذلك 

بترديله» ولكن في الختام رمز له ب الرّمل” . فقد ذكرَ لفظة الرّمل في البيت الخمسين؛ ثم 
كرّرها في البيت الثاني والخمسين مرتين: 


0- وبالرّمل مني نِمُوَة لو شهدئني. بَكيْن وَفَدَيْنَ الطبيب المداويا 
2- وما كان عَهْدُ الرّمئْل مئّى وأهله ذميماًء ولا بالرّمل ودعت قَاليا 


ولهذا التُكرار الأخير بالذات دلالة مهمه فهو يعنى أن اغتراب الشاعرء وهو الخيط 
البارز - وربّما الوحيد ‏ في تجربته بحيث يتجسّدٌ فيها من البدايّة الغضا إلى التهاية الرّمل» كما 
يعني تدرّج هذا الشّعور ونماءه حتّى يصل إلى ذروته في ختام النجربة"”. 


١1/0‏ حسن فتح الباب: رؤية جديدة لشعرنا القديم (مأثورات من الشعر العربي في ضوء مفهوم التراث والمعاصرة)» دار 

الحداثة» بيروت. ط1ء 1984. ص 61. 

2 جاء في لسان العرب. في مادة: غضاء ج15. ص 128. «والعْضًا: من ئبات الرمل له هَدَب كهدَبٍ الْآرْطّى؛ ابن سيله: 
وقال ثعلب يُكْتَبْ بالآلف ولا أذري لِمّ ذلك» واجدثه غَضاةً». 


6 قراءة في الأدب الإسلامي والأموي. ص 3 . 


1/23 


تكرار للّه درٌ: 
تكرّرت هذه العبارة حمس مرّات في أربعة أبيات متوالية: 


8 - فلله دري يوم ألرْكُ طائعاً بت بأغلى الرّقَمَتَيْنء وماليا 
9- ودَرٌ القباء السّانحات عَشِيّةَ يُحْبَرْنَ أني هالك مِن وَرَائِيا 
0- وَدَرُ كَبيري الأذين كِلاهمُمًا عَليْ شفيق ناصِح. قد ئهانيا 

11-وَدرٌ المْوَى من حَيْثُ يدعو صِحَابَهُه ‏ وَدَرٌ جاجاتني: ودَرُ انتهائنيا 


ولط كان لح الترنيو فى اللانانا اناي لالز لاله و1 لاك 
يقال هذا لمن يُمدّح ويُتعجّب من عمله”"» والشّاعرٌ لى يستعمل هذو العبارةً للمدح ولا 
للتعبفي» وإئنا البععملهًا انكر © :قوق يتشستر على فراق الؤلدنوامال: وعلى ,تقل الطبلاد 
- المنطيّر بها - تعيّه. وهو بهذا الاستعمال يكونٌ قد انزاح بالعبارة عن الاتوفماك الذى القت 
العربُ تخصيصها به (المدح؛ والتُعجّب» ليُوظّفها في خدمةٍ غرض القصيدة. ‏ ' 


تكرار قد كنت: 
تكرّرت هذه العبارة ثلاث مرّات في ثلاثة أبيات متوالية: 


4- فقد كنت عطافاًء إذا الخيلُ أَدْبَرَتْء 2 سريعاً لدى الميّجء إلى من دعانيا 
5 وقد كُنْتُ محموداً لدى الرّاد والقِرَىء» 2 وعنٌ شّئْم إبن العَمَ والجار وانيا 
6- وقد كُنْتْ صبّاراً على القِرْن في الوَغى.ء تقيلاً على الأعداء. عَضْباً لسانيا 


10 لسان العرب. مادة: دَرَرْء ج4. ص279. 
22 جمهرة أشعار العربء. هامش3. ص 269. 
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وثلاحظ في هذا التكرار ملاحظتين: 

الأرق ل ساصق قار عاذ وافراق عرف القساز حر على انام القرنيدن 
الحاضر”"» كما فيد التَحقيق إذا سّبقت الفعل الماضي. وقد دلّت كان على تعوده 
الاتتصاف بتلك الصّفات في الماضي القريب. 

أما ثانى اللاحظات . فإنّ العبارة المكرّرةَ قد جاءت بعدها صفات» ففى البيت 
الرابع والعشرين أتبعت ب: عطافا وهي صيغةٌ مبالغة ثم سريعا وهي صفة مشبّهة. وفي 
البيك الكافسن:والعشوين اعت ب: محمودا وهي اسم مفعول يتضمّن معنى المبالغة» ثم 'وانيا 
وهي اسم فاعل. أمّا في البيت السادس والعشرينء فقد أروقت ب: صبارا وهي صيغةٌ مبالغة 
ثم ثقيلاً وهي صفة مشبّهة » وأخيرا عضب وهي صفة مشبّهة أيضا. 

وهذا التّكرارٌ لعبارة قد كنت ' متبوعة بصفات يذل معظمُها على المبالغة أو دوام 
الصّفةٍ وثبوتها - يوحي بتحسّر الشاعر على ماضيه والتأكيدٍ على ما كان عليه من كرام 
الخلال. وها هو الآن عاجرٌ ينتظر اللّحظة التى تُفارقٌ فيها روحُه جسذه. 

وبعد تلك الأبيات مباشرة» وفي السّياق نفسه تتكرّرُ عبارة 'وطورا تراني” فهو لا 


يبرح تكرارًا حتى يجيء بغيره. 


7- وَطُووَاً تراني في ظِلال وَمَجْمع» وَطوراً تراني. والعِتاقٌ ركابيا 
5 - وطورا تراني في رحى مستديرة ُخرق أطراف الرماح ثيا 


وقد قام هذا التُكرارٌ بوظيفة عرض المشاهد التى كان الشاعرٌُ يُرى فيها؛ فهو مرة 
مستقِرٌ مُنِعُم» وأخرى راكب مرتجل» وثالثة يخوض معامع الحروب. يتلقى طعنات الأسئة. 
إنها صورة للتجارب التي تُقَوّم عود العربي قديماء فهو لا يقِرٌ له قرارٌ على حال واحدق 
عات انان بشارها وت قوفل الث أشطْرهء وبذاك تتم رجولُه. ْ 


0 مغنى اللبيب» ص172. 


2 نفس ص 174. 
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تكرار بلغ: 
توالى تكرارٌ فعل الأمر بلّغ أربع مرّات في ثلاثة أبيات 


5 فيا راكباً إِمَا عَرَضت فبلَّعَنْ 2 بن مالك والرّيب أن لا تلاقيا 
6- وبلغ أخي عمران بردي ومئزّري؛ وبلغ ععجوزي اليوم أن لا تدانيا 
7- وَسَلمْ على شيخِيٌ مِنّ كِلَيْهماء وبلغ كثيرا وابْنَ عمِّي وخّاليا 


0 ال و ل ا 0 تالهال: 


75 ور لهك بممكوروني 


لتقيف حَقَا عَل الْمُتّقِينَ4''". وإذا كان 0 أهله و ذويه ‏ يحرص 
علق: الورهنةة:«وكلت: رذ تراط مق وهر ريب الذار؟ ليك ا له سيكونُ أشدّ حِرصًا 
عليها. وهذا التُكرارٌ في هذا الموضع بالدّات يؤدّي تلك الدّلالة» خاصّة آنه في المرّةٍ الأولى 
استعمل الفعل مؤكدا بنون التوكيدٍ الخفيفة فبلَْن". 

واللاحَظ أن مجيء تلك التكرارات في أبيات متواليةٍ. ووقوع معظمها في بدايات 
صدور الآبيات, أو بدايات أعجازهاء جعّلها ؛ تُحقق نوعا من التّوازن الموسيقي في القصيدة. 


1. 1. 2. التكرارٌ في الأبيات المتباعدة: 
1. 1. 2. 1. تكرارٌ اللفظة أو العبارة: 
تكرارٌ ليت شعري: 
تكرّرت ليت في هذه المرئية مس مراتء مرّتين متبوعة بلفظة الغضا في البيت 


الثانى. وقد سبق توضيح ذلك؛» وثلاث مرات متبوعة بلفظة شعري» ف: 


4 البقرة/ 180. 
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1 آلآ لحنت شعري هل أسكن ليلنة يجب الغضاء أذجى القِلاص التّواجيا 
6- فيا ليت شعريء هل تغيّرّت الرّحى» رحى الحرب, أو أضحت بِفَلجٍ كما هيا 
1- ويا لَبْتَ شعري هل بَكَتْ أَمُ مالك كينا كتنت لو عتالا تمك باأكننا؟ 


وإذا كانت عبارة ليت شعري من التعبيرات الجاهزة المتداوّلة في كلام العرب نشره 
وشعره. إلا أنّ الشاعر استغل ما في هذه العبارة من طاقة؛ ليعبّرَ بها عمًا يحسّ به من لحفة. 


وحسرة. 


1. 1. 2. 2. تكرارٌ المادةٍ الاشتقاقيّة: 
تكرّرت مادّة ب ك ى أعشر مرّات في هذه البُكائيّة في ستة أبيات: 
2- تذكرت من يَبْكي علي» فلم أجِذ سِوَى السَيْفٍ والرمح الرّدَييَ باكيا 
0- وقوماء إذا ما اسثُلٌ روحيء فهيّئا لح القت والأكستاة: نه بكسي لتنا 
41- ويا لَبْتَ شعري هل بَكتْ أمٌ مالك. كماكُئت لَوْعَالوائهِيّك باكيا 
8- وعطّل قلوصي في الرّكاب. فإنها تحر كارا روتكد برافحيا 
0- وبالرّمل مني نِسُوّة لو شهدئنيء بَكَيْنَ وَقَذَيْءن اليب المداويا 
1- فمِنْهُنَ أمَيء وابنتاهاء وخالتي. وباكيّة أخحرى هيج البّواكِيا 


ولا يخفى على أحدٍ ما لتكرار مادةٍ بكى من علاقة بموضوع القصيدة. ومع ذلك لا 

بد من الوقوف على بعض الملاحظات: 

1- نلاحظ أن (8) ثماني كلمات من المادة المكرّرةٍ قد جاءت في أعجاز الأبيات. أي 
بنسبة 80/. وأنّ خمساً منها وقعت في القافية» أي بنسبة: 50 0؟. وأنّ خمساً منها أيضا 
وقعت في الأبيات الخمسة الأخيرة» أي بنسبة: 50 0 وتكرارُها في هذه المواقع 
(الأعجان والقواق وآححن القضيلة كلها أكثر حغيورا: واكدة تاقيزا: 1 
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2- كما ئلاحظ أيضا أن المادة المكرّرة قد وردت بصيغة الفعل حمس مرات (يبكي؛ بكت؛: 
ابكياء تُبكى» بكين). وجاءت بصيغة الصفة مس مرّات أيضا (باكياء باكياء بواكياء 
باكية» بواكيا). 


1. 1. 2. 3. تكرارٌ الوزن الصّرف (فاعل): 
تكو الور الصرفا ناهر :)قن الفسية(00) قنتري ونه ورا التزرة تعزن 
اليك ار الأوات يكرت قاع مبونا تقار لق سويت النققر "نكما امل 
الكلمات التى جاءت على هذا الوزن تتمحورٌ حول الشّاعر نفسيه؛ ما يجعله محور الخطاب في 
هذه المرئيّق وكثافةٌ استعمال هذه الصيغةٍ في القصيدة تؤدّي دور الفاعليّةٍ وتؤكّد حضور 
2( 


03 و 0 0 ل سم 7 


وهذا الجدول يُبِيْنْ مواضع ذلك التكرار: 


البيبت | وزن فاعل | البيت | وزن فاعل | البيت | وزن فاعل 
3 دانيا 12 باكيا 1 | مالك / باكيا 
4 غازيا 13 ساقيا 43 هابيا 
7 نائيا 35 | صاحب | 45 | راكب / مالك 
8 طائعا 25 وانيا 47 خاليا 
9 هالك 34 ثاويا 51 باكية 

10 ناصح 35 تالد 52 قاليا 


1. 1. 3. التكرارٌ في البيت الْمفرّد: 
تكرارٌ عبارة لن يَعْدم: وقد وردت مرتين في الببت الثاني والثلاثين: 


20 الأسلوبية الصوتية؛ صن 35. 
9 (المكونات الشعرية في مرثية مالك بن الريب)» ص 41. 
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فلن يَعْدمٌ الوَلْدَانُ بيتاًيَجُنُْن. وَلَنْ يَمْدمٌ اليراث مني الموالِيا 


والعبارة المكرّرة فضلا على تأكيدها على أنّه ترك مالا يَنتَفِع به الأبناءء وأبناء العم. 
٠ 5 5 ًَ‏ 3 3 #< 00 52 0 1 
أسهمّت بموقعها ‏ في بداية الصّدر وبداية العَجز ‏ في تحقيق توازّن موسيقي في البيت. 

تكرارٌ لفظة غد: 


4- غَدَاةَ غْدِء يا لَهْف نفسى على غدء إذا أذُلجواعني. وخلفت ثاويا 


إن تكرارَ كلمةٍ غد في هذا البيت يوحي بالخوفي من المجهول. لاسيما أنه لما كرّرها 
صدرها بعبارة يا لهف نفسى آلتى توحى بالتّحسّر. فإذا كان الذي يرجو أن يعيش غده حاف 
ما يخبئه له هذا الغد . أفلا يخشاه الذي تراءت منيثه؟ 


تكرارٌ لفظة المال: 
5 وأْصْبَحَ مالي» من طريفي. وتالد لِعَيِري وكان المال بالأمس ماليا 


لقد جاء هذا التُكرارٌ معطوفاً على التّحسّر في البيت السّابق» فهو يوحي بالحُزن على 
المال الذي كد وتيب في جمعه ثم ها هو يتركه لغيره يتنهم به. ْ ْ 

والحقيقة أننا إذا تأملنا الوحدات المكرّرة نجد أنها لا نظلُ هي هي. وهو ما يجعلّنا 
نتبنّى كوئها نُصبح أخرى جرد ما تخضع للتّكرار فالتكرارٌ الظاهر: س. س لا يُعادل: س 
على المستوى الصّوتي (الظاهر) للنص الشّعري. ففيه تتكوّنٌ ظاهرة غيِرٌ قابلةٍ للملاحظة؛ إلا 
لها أثرُ معن شعري خالص يتمكلٌ في آنا نقرأ في المقطع (الْمكرّر) المقطّم نفسه وشيئاً آخر”". 


0010 علمالنصء ص 81. 
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فتكرارٌ كلمة الغضا في الأبيات الثلاثة الأولى يجعلّنا حينَ إنشادهاء لا نقرأ الوحدة 
المكرّرة بالأداء نفسه. فنحن نؤدّيها بطريقة توحي بإلحاح الشاعر عليهاء وبما يدل على خُر عرقة 
الحنين التى تعصِف بقلبه ساعة الموت'". 

” لقة اذ التكراك ف جده التاق ة ورا مهدا كان من لقن التداغير > [وال يكن 

أبرزّها - التى أسهمت في ومنّمها بالأدبيّة. ش 

وقد ردّت نازك الملائكةٌ هذه الظّاهرةً في هذه القصيدة. والقصيدة العربيّة القديمة 
عموما إلى الحياة العربيّة القديمة التى كان الشاعرٌ فيها يعتمد على الإلقاء... والتكرارٌ يقرع 
الأسماع بالكلمة الْثيرق» ويؤدّي الغرض الشعري”. إلا آنا بعد دراسيّنا لمذه الظاهرة في 
هذه اله يبدو لنا أن رار م القصيدةٍ يتجاوز التَعليلَ الذي التمسته نازك الملائكة؛ 
فهو ميمةٌ فريدة أوجدتها تجربة فريدة. و إلآ كان التكرارٌ سيكون أبيّنَ وأظهر في القصائد التي 
كانت تُلقى في المناسبات الأدبيّةِ كسوق عكاظ مثلا؛ وهكذا يُصبحٌ التكرارٌ معياراً» وحينها لن 
يكون سيمة في هذه القصيدة التي فود عد ربا اللاقد شنا إمجاا ةا 

لل ل نووت 
الباب ينفي أن يكون التكرارٌ الفئّيُ كششفاً حققه حققه لول مرةٍ الشاعرٌ الإنجليزي 'ت.س.إليوت» 
وصديةة لاع" التاق الامريك؟ "زرا باوتلا وقلدهما ته الشتراة السري دون افيد 
يَرَجِعْ- في نظره - إلى مالك بن الرٌيب» ويزيد تكرارات مالك جمالاً صدورها عن معاناةٍ 
واقعيّة لاعن تهويمات مبتافيزيقيّة ولعب بالألفاظ©. 


70 قضايا الشعر المعاصرء ص 281. 
نفسه» ص 261 
8 .رؤية جديدة لشعرنًا الفديع عن 63 63 
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1. 2. استصحابٌ الدّال دون المدلول: (الجناس). 

شك علناة اللاعةالحضا ف اكيم إن هناف ارقف وعقات سي 
ويَعْدُونَ الجناس في القسم الثاني. وعرّفوه بأئه تشابّه الكلمتين في اللّفظ واختلافهما في 
الع : 

وقد أفرط البلاغيون القدماءً في تقسيم وتصنيف الجناس أقسامًا وأنواعاً عديدة؛ 
فالسكاكي - مثلا - يجعله خمسة أنواع: العام والناقص. انار والمضارِع»؛ وجناس 
الاشتقاق””. ويذْكْرُ الخطيب القزوين من أنواعه الجناس التام وَالماثل» وامستوفى. 
وجناس التركيبي. والجناس افر والمتشابة» واللاحق» والمضارع» وجناس القلب'. 

أمّا قدامةٌ بن جعفرء فقد سمّى الجناس التَامَ: المطابق» وجناس الاشتقاق: 
الال 

ويبدو أنّ معظم علماء البلاغة تناسوا أنهم أمام ظواهر أسلوبيّة في الأداء الفني 
يستخرجون قيمّها الجماليّة» فانساقوا إلى تنويعات تقومٌ على الفرض والنَّوهُم أحياناء بما 
اتيك عليف هذا امبحة وعطل فاوزق9: 0 

وعلى الرّغم من انسياق معظم البلاغيين القدامى وراءً التتقسيمات والتصنيفات إلا 
أن الأفذاذ منهم قد لدو إلى علاقة الجناس بالمعنى. فهذا الشيخ عبد القاهر الججرجاني 
يُرِجِعْ جمال الجناس إلى المعنى؛ حيث يقول: ما يُعطي التَجنيسَ من الفضيلة أمرٌلم يتم إلا 
بنُصرة المعنى؛ إذ لو كان باللفظ وحذه لما كان فيه مُسِتَحَسَّنْ» ولما وُجد فيه إلا مَعيِبْ 


210 ينظر: مفتاح العلوم» ص 179. والخطيب القزويي: الإيضاح في علوم البلاغة» تصحيح ومراجعة: الشيخ بهيج غزاوي: 
دار إحياء العلوم» بيروت؛ ط1ء 1988. ص 354. 

20051 ينظر: عبد الله بن المعتز: كتاب البدبع» اعتنى بنشره إغناطيوس كراتشقوفسكيء دار المسيرة» بيروت» ط3» 1982. ونقد 

الشعرء ص 162. والعمدة. ص 272. ومفتاح العلوم» ص 181. 

نفسه. ص 181. 

06 يُنظر: الإيضاح في علوم البلاغة» من ص354 إلى 358. والعمدة» ص272 وما بعدها. 

2059 نقد الشعرء ص 162.: وص 163. 

029 البلاغة والأسلوبيّةة ص 226. 
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مستَّهجَنْ؛ ؛ ولذلك دُمَّ الإكثار منه والولوع به""' . وهويرى أن المعنى هو الذي يستدعي 
الجناس ويطلبه» فإن لم يكن كذلك كان مُتَكلّا لا خيرَ فيه: ال 
حسناً حتى يكون المعنى هو الذي طلبّه واستدعاه وساقه نحوه. وحتى تجده لا تبتغي ي لبه بدلاء 
ولا تن عنه ح د ل20, 

وربط الإمام الرّركشي أيضا بين الجناس والمعنى؛ فهو يرى أن الجناس إِنما يؤتى به 

ية المعنى» فإذا كان المعنى قويًا دونه ثرك. اعلم أن الجناس من المحاسن اللْفظيّةٍ لا 
المغخوية؛ ولهذا تركو عند قوة امسن بت 

ومهما يكن من ل ا ا 
أخرى - في بناء موسيقى القصيدةٍ؛ فموسيقى الشّعر العربي لا تقتصرعلى نظام المقاطع في 
الأبيات. أو و نظام القوافي في أواخرهاء بل تشمل أيضا تلك الظاهرة التى سمّاها علماء 
البلاغة بالجناس. وهو تردُهُ الأصوات المتمائلة أو المتقاربة في مواضع مختلفة من البيت 
لوبي 

ونحن في محاولتنا دراسة الجناس في مرئيّة مالك بن الرّيب » لن نهتمّ كثيراً بأنواعه 
وتعتقيفاته بقدو ها اول الالسعماة يدوره الموسيقر #وصلة الأصواه بامدلولاكه ونه إن 
هذه الظاهرة بكونها تُجسنّد التفاعلَ بين الصّوت والدّلالة©. 

وجديرٌ بالذكر أنّ الجناس عند الُتقدّمِينَ (أعنى الجاهليين والإسلاميين) كان يأني 
عفويًا يستدعيه لمعنى, إلا آله غدا عن المتَاخّرين صناعة قد تُطلّبْ لذاتهاء كما في مذهب أبي 
قام. 


210 عبد القاهر الجرجاني: أسرار البلاغة في علم البيان» تحقيق: سعيد محمد اللحام؛ دار الفكر العربي» بيروت» ط1ء 
9 ص9 - 10. 

نفسهء ص 11. 

9 البرهان في علوم القرآن» ص 904. 

إبراهيم أنيس: دلالة الألفاظ مكتبة الأنجلو المصريّة (د ط). (د ت)؛ ص 202. 

(المكونات الشعرية في مرثية مالك بن الريب)» ص 37. 
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(2 


3 ٠. 


وقد وردت هذه الظاهرة الأسلوبيّة في مرئيةٍ مالك بن الرّيب في سبعةٍ مواضع. 
وسنتعرّض لبعضيها بالدّراسة والتحليل» ونشيرُ إلى الباقى؛ تفادياً للإطالة. 


2- فَلَيتَ العْضًا لم يقطع اركب عَرضَه» وليت العَضا مَاشئ الرّكاب لياليا 


فكلمتا: الركب» والركاب ترجعان إلى المادَةٍ الاشتقاقيّة نفسيها: (ر ك ب).؛ ونلحظ 
أنْهُما احتلتا الموقع نفسّه (التفعيلة الثالثة) من صدر البيت وعجُزء مما يُحَدِثُ نوعاً من 
التوازن الصوتي في البيت» خاصة أنهما وردتا تند وار ليت الغضا: 
ش وتمرٌ عشرون بيئًا دون أن نجدَ أثرا لظاهرة التّجنيسء أي إلى غايةٍ البيت الثاني 
والعشرين: 


بل قدا ارك اللذ كينا - ٠‏ “من الأ رهن ذات القرقن أن ترسها نيا 


وفي هذا البيت ند الجناس الناقص بين الأرض والعّرض» فالاختلاف بين الكلمتين 
كان في حرفي واحد: الهمزة» والعين. وهما صوتان عذهما سيبويه من مخرج واحد. وهو 
الحلق, فالهمزةٌ من أقصاه''"» والعين من أوسطه©. وهذا النوعٌ من التجنيس الناقص - الذي 
يتقارب فيه مرج الصوتين المختلفين في الكلمتين ‏ يطلق عليه علماءٌ البلاغة الجناس 
المضارع”©. 

والجناس بين كلمت الأرض' و العرض 'ههنا مُرتبط بالمعنى لا دخل للصْنعة فيه. 
فكلمة العَرض جلبها المعنى؛ فالشاعر يطلب من صاحبيه ألا يبخلا عليه في توسيع قبره. 


60 الهمزةعندالمحدثين صوت حنجريء ينظر: اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 79. 
22 الكتابءج4. ص433. 
0510 الإيضاح في علوم البلاغة» ص 357. 


123 


فاستعمل كلمة العرض 'مراعاةً للمعنى لا طلبا للتّغمة الموسيقيّةة. فحققهما معاء وبذلك 
حدث التحامٌ بين الصوت والدّلالة. 
أمّا الموضعٌ الثالثُ للتّجنيسء ففي البيت الثالث والثلاثين: 


يقولون: لا تعد وهم يدفنونني» وين مَكاث البْعْدٍ إلا مكانيا؟ 


ونجد الجناس بين تبعدو البعدء وهذا الصّنف الواقع بين اسم وفعلء يُدعى: الجناس 
المتوو 1 وقد جاء في سياق الردٌ على صاحبيه اللذين طلبا منه ألا يبعد. فقال: أَيْنَ مكان 
البعدل؟ 

وآخِرٌ المواضع التى نعرض لا ما جاء في البيت الحادي والخمسين: 


فمِئْهُنَ أمَيء وابنتاهاء وخالتيء وباكيّة أخرى تهيجٌ البوايا 


ونجد بين كلمت باكية وبواكي جناس اشتقاق؛ فالكلمتان من مادةٍ واحدةٍ(ب ك 
ى)؛ جاءت الأولى على وزن اسم الفاعل» فهذه الباكيةٌ تقوم بالفعل. وجاءت الثانية على 
وزن جمع الكثرة» مما يوحي بكثرة الباكيات اللواتي تهيجهنّ تلك الباكية. وهذا الجناس أيضاً 
اه المعنى» ويُمكننا التأكد من ذلك بإجراء اختبار بسيط. يتمثلُ في حذف كلمة البواكياء 
ثم نطلب من مجموعة من الطَلبَة إتامَ الكلدة الناقمية فالوقة أن خليه 202 يكرنوا 
كلّهم- سيهتدون إلى الكلمة الحذوفة. ثم إِنّ الكلمتين امجانستين شديدتا الارتباط بموضوع 
القصيدة. | 


وهذا جدول يبيّن الجناس ومواضعه في هذه المرئية. 


نفسه. ص 355. 
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الببت الجناس نوعه 

2 الزكب / الركاب. جناس اشتقاق. 
22 الأرض / العرض. ناقص (مضارع). 
33 تبعد / البُعد. مستوفى. 
24 غداة / غد. جناس اشتقاق. 
39 تعاليّها / تعلو. مستوفى. 
48 بكي / بواكيا. مستوفى. 
51 باكية / بواكيا. مستوفى. 


ومن خلال دراستنا لظاهرة التجنيس القائمة على استصحاب الدال دون المدلول. 
نسجّل الملاحظات الآتية: 1 

الأولى: إذا غضضنا الطَّرفٌ عن التّقسيمات الفرعيّة للجناس واكتفينا بقسميه: الام 
والناقص. فَإئْنا نلحظ غياب الئاس التّام في القصيدة. والاقتصارَ على الجناس الناقص”". 

والثائية: كله ظاهرة التجئيس في القصيدة افهي لم أتزة سوى مع مرابتك أي بننسبة 
56 من آبيات القصيدة: وعليه فإ الموسيقى'التاخلية 1 تقم أناساً على هذة 
الظاهرة. 

أما الثالثة: تمركرُ ظاهرة التجنيس في أواخر القصيدة» فقد وردت حمس مراتٍ من 
بين سبع في التصف الكاني من القصيدة» أي بنسبة 9071,42. 

والأخيرة: أن وظيفة الجناس لم تقف عند حلدّ الجرس الموسيقي» بل جاءت مرتبطة 
بالمذلولات. 1 1 


00 م يرد الجناس التام في كتاب الله إلا في قوله تعالى: فِوَيَوْم تَقُومُ آلسَاعَة يُقَسِمْ الْمُجَرهُ ما لكوا غَورسَاعَةٍ 


َه عا و هو و سم 
كذ'للك كانوأ يؤّفكون4 [سورة الروم / 55]. يُنظر: كتاب الصناعتين» ص 476. 
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2- الطباقٌ وامُقابلة:(اكُقابلة اللفويّة والمقابلة السياقيّة ): 
يَعدُ علماءٌ البلاغة الطُباقَ والمقابلة في الحسّنات المعنويّة. يقول الخطيب القزويني في 
سياق حديثه عن المحسّنات البديعيّة: أمّا المعنوئ» فمنه المطابقة وتُسمّى الطَباقَ والتَضادَ أيضاء 
يعن القن بين المتضادين» أي معنيين مُتقابلين في الجملة”!'. وعرّف المقابلة بقوله: أن يؤتى 
يعدي معرافقين» أن مغاى امترافقةة كه يقابلهماً ازقابلها على التزنيك 7 
ما قُدامكُ فقد سمّى الطّباق التكافؤ'”. وبيّنَ دوره: وله دورٌ في تجويد الشعر 
وي 
وقد اجتهد البلاغيُّون في التمييز بين الطباق والمقابلة» وهم مُتفقون على أن المقابلة 
ين الأغنداف فإذا تاو الاق منذين كان تابي 
كما اجتهدوا في تقسيم كل منهما إلى أنواع © . 
وحن في دراستنا هذه لن نهتم كثيرا بتلك التتقسيماتء بل إِنّ ما يهمنا أكثر هو دور 
التَقابْل في التشكيل الموسيقيّ للقصيدةء وإسهامّه في تحقيق التَفاعُل بين اللّفظ والدّلالة. 
وإذا كان القدماة قد أسرفوا -كعادتهم - في تلك الأقسام: فإ ادن انيل إن 
دراسة وظيفتهما في الإيقاع؛ إذ يعدونهما من عناصر الإيقاع المعنوي””. 
وعد التحدتون بين توغ من القايلة» القابلةاللعرية :زا لعابلة التستيافية وق لاون 
تكون العلاقةٌ بين المتقابلين اختياريّة وتتمثّلُ في استعمال لفظين اثنين متضادّين بحكم الوضع 
الغو ©. أمّا في الثانية كر علاقةٌ المتقابلين فيها توزيعية فتقانا” الشقين قٍ هذا النوع 


50 الإيضاح في علوم البلاغة. ص 317. ويُنظر: مفتاح العلوم» ص 179. 
7 الإيضاح في علوم البلاغة» ص 322. ويُنظر: مفتاح العلوم. ص 179. 
059 نقد الشع 147. 

0 نفس ص 150. 

00550 العمدة. ص 304. وينظر: أسرار البلاغة» ص 17. والبرهان في علوم القرآن» ص 908. 
219 ينظر: البرهان في علوم القرآن. ص 908 - 909. 

07 البلاغة والأسلوبيّة ص 217. 

209 خصائص الأسلوب في الشوقيات. ص 98. 
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ليس مرجِعٌه إلى الوضع اللّغوي» وإثما إلى أسلوب الشاعر وحده'"". ونحن سندرس الظاهرة 
بهذا المفهوم؛ لأنه الأنسب في الكشفه عن دور الشاعر في الاختيار. كما أن بتعض 
الاستعمالات اللّغويّة لا تُظهرُ التَقابُلَ بمفهومه التقليدي, إلا أنّ السّياقَ الذي وُظّفت فيه 
يُوحي باستعمالها بغرض التقابل. 

وق قطنت التايلة اللْفوية اق هذه القضيدة تون راض الى بقسية:: 9023/07 
من مجموع المقابلات» بينما نقف فيها على عشر مقابلات سياقيّة» أي بنسبة: 76,92 0/. 


1-2 القايلة اللغوية: 
وردت الأولى في البيت الرابع 


1 ئرني يعت الضّلالة باللمدى. وَأصيسة في جيش ابن عفان غازيا؟ 


تظهَرٌ المقابلة اللَغويّة في هذا البيت مُمثَلةَ في الطّباق بين الضّلالة و المدى. وهما 
لفظتان استُعملتا متقابلتين حسب الوضع اللُغوي. ينان انتقال الشاعر من حالة القَئْك 
وقطع الطريق إلى حالة الجهادٍ في سبيل اللّه. 

ما الثانية» فتظهرٌ في الطباق بين اليوم'وليلة في البيت التَّاسعّ عشرَ 


أقيما علي اليَوْمَ أو بَعْض ليلة ولا ثعجلاني قد تبِيّنَ مابيا 
فاللّفظتان استُعملتا مُتقابلتين تقابلاً لغويّاً؛ للدّلالة على قصر المدَةٍ التى يطلب 


أمّا الثالثة» فقد وردت في البيت الرّابع والعشرين: 


نفسه. ص 102. 
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فقد كنت عطافاًء إذا الخيل أدْبْرَتْء سريعاً لدى الميُجاء إلى مّن دعانيا 

وفي هذا البيت أيضا استُعملت المقابلة اللّغويّةُ مُمثْلةَ في الطباق بين 'عطافاً وأدبرت. 
فقد استعمل الشاعرٌ الكلمتين متقابلتين حسب الوضع اللّغوي» فعطافا صيغةٌ مبالغة بمعنى: 
كرَاراً في الحرب. ما يزيدٌ الاستعمال جمالاً كونُ ذلك الكرّ يأتي عند جُبن الآخرين وإدبارهم. 


2 2. المقابلةٌ السياقيّة: 

وُظفت المقابلةً السياقيَة في عشرةٍ مواضع» وهي تبررُ تصرّف الشتاعر في اللغة؛ ذلك 
أن التقابلَ فيها لا يقوم على أساس من الوضع اللغوي» ويقتصيرٌ دورٌ الشّاعر فيها على 
الاختيار؛ لأنها تعمل على محور التوزيع. 

وسنقومٌ بتحليل بعض المقابلات السّياقيّةِ التي كان لما دورٌ في تشكيل الموسيقى 
الشلعلية للقضيدةة وتكطى تذكز البافية: 1 

وى بك ذلك ان نشي إل اينم لقالاع الشانةةالى مندربتها لذ 
دورها الموسيقي في تجائس الأصواتء وإنما في تحقيق توازن موسيقي بين شطري البيستء أو 
تقسيم الشطر الواحد إلى قسمين متساويين. 


3-لقد كان في أهل الغضاء لَوْ دنا الغضاء مزارٌء ولكنْ الغضا ليس دانيا 


في هذا البيت طباق سَلبِيء بين دناء وليس دانياء وله دورٌ موسيقي نتج عن استعمال 
الفعل مُثْبتأ ثم المجيء باسم الفاعل منه منفيّا فتكرّر صوتا الدال والنون. 


2 تكرت من يَنكي علي فلم أجِذ وى السَيْف والرمح الرّدَيي باكيا 


لا يبدو التقابل واضحاً في هذا البيت حسب تعريف البلاغيين للطّباق» فهو لم يأت 
بالكلمة وضدّهاء ولا بالكلمة ونفيها. وههنا نلمس التَّقَابُلَ السياقي؛ فالشاعر يُقابل بين 
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صورتين: عدم وجودٍ بشر يبكي عليه» وهو يموت غريباء وصورة بكاء السّيف والرّمح. وقد 
أسهمت هذه المقابلة السّياقيّةَ في الموسيقى الداخليّة بتكرار أصوات: الباءء والكافء والياء 


في: يبكي وباكيا. 
3- خُدَانيء فجُرَاني يبُردي إليكماء فقد كُنْتْ» قبل اليوم؛ صّعباً قياديا 


| في هذا البيت أيضا لا نلمس تقابلا واضحا بالمفهوم التتقليدي للمقابلة, إلا أننا إذا 
حكمنا السّياقَ وجدنا المقابلة واضحة بين صورتين: لأولى حاضرة تُصورٌ ‏ في أسى عميق - 
عجر الشاعرء وانقياده التامّ لصاحبيه يجرّانه جرّاء وثانية ماضية حيثُ كان يصِعُبُ اقتياده. 
فقد أحدثت المقابلة السّياقية أثرأً في التوازن بين شطري البيتبء حيثُ استقل الأول بصورةء 
والثاني بنقيةخ بنقيضتها. 


8- وعطّل قلوصي في الرٌكاب. فإنها سكُردُ أكباداً وثبكي ببواكيا 


تضمّن هذا البيت كذلك مقابلة سياقيّة بين برد أكباداء وتبكي بواكيا. وقد صوّرت 
لنا صورتين متناقضتين: سرورٌ الأعداء بموته. وصورة بكاء الأحبّة عليه. 


5 وأصْبّحَ مالي من طريفي. وتالد» لِعْْري وكان المال بالأمس ماليا 


لو طبّقنا تعريف القَدماء للمقابلة على هذا البيتء فإئْه لا يدخلُ فيها؛ فليس هناك 
ألفاظً جيء بها ثم جيء بأضدادها على الترتيب» وأقصى ما تُسعفْنا به تعريفات القُدماءِ أن 
نقول إِنّ في البيت طباقاً بين طريف وتالد. نحن لو فعلنا ذلك لشوّهنا ما في البيت من جمال 
القائل» فهو تعدوة مدر شديدة .زان عمرى مور اعفان :ماله القديم الوروث »+ وونانه 
الحديث المكتسّب لغيره. وزيادة على ذلك نلمسث كرا الأصوات ذاتها في: (مالي؛ المالء 
فاليا 
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وهذه ف الأبيات التى تضمنت مُقابللات سياقية (مع كتابة مواضعها بخط بارز): 


1- وَدرٌ الهْوَى من حَيْثُْ يدعو صِحَابَهُ وَدَرُ أجاجاتني. ودَرٌ انتهائيا 
2- ولا تحسيداني» بارك اللَّهُ فيكماء بن الأذ اك الكرفن أن تزمنعا نا 
7- وَطوْراً تراني في ظِلال وَمَجْمم) وَضُوراً كئرانيء والعِتَاق ركابيا 
4- غَدَاةَ ع يا لَهْفَ تئفسي على غدٍ إذا أذلجوا عني. وخُلّفت ثاويا 


6- فيا لِيْتَ شعريء هل تغيّرَت الرّحىء رحى الخربء أو أضحت بفَلج كما هيا 


ومحصول القول في السّمات الأسلوبيّة للصوت في إطار اللفظ إن التكرارَ بأشكالهء 
ومواقِه وتحقيقه التفاعلَ بين الصوت و الدَلالِ قد شك أبرز سمةٍ في تشكيل الموسيقى 
الداخليّة في هذه القصيدة. وآزرهُ في القيام بتلك الَهمّةِ - على التّوالي- المقابلةٌ السَيافيةُ 
والجناس. 

فالمقابلة السياقيَةٌ تجاوزت حدوة المعاني لّسهم في الإيقاع الدّاخلي. أمّا الجناس» 
فعلى الرغم من قَلَةِ توظيفه إلا أن دوره في المواضع التي استُعمل فيها لم يقتصر على الحزس 
الموسيقي» بل جسّد التّفاعل بين الصّوت والدّلالة أيضا. 
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12 


لمهيك : 
٠‏ 
فب 


لحبنت متعن إن كييية اليش متحت" التتححفاظا ووز تتحهها 
خحالفت وَرُبك وبي والقستفق :مكنا تنا فينتها 


كلمةٌ قاها بو ماضيقاطعاً حبل الوصال بينه وبين من يقصرٌ جمال الشّعر على 
لموسيقى الناشئة عن الوزن والقافية» والرئة التاتجة عن ألوان البديع. ْ 

وقديما حد الغرف ذا حدّ ابن جني (ت392ه) اللغة بآنها:أصوات يعبّر بها كل 
قوم عن أغراضهو”". الشّعرَ بالوزن والقافية. ولئن غلب ذلك على تعريفهم الشّعرَ فقد 
ربطوا أيضا بينه وبين الصّورة. قال 00 لقي عداعة. وظرجا بوبااتيي الوخد 
من التصوير©. كما شاع عند العرب أن أحسن الششعر أكْدبه'©. آي ما فيه من يال وصور 
لع ال ا 
نفسه من مشاعر»©. والمتقيقةٌ أنّ الشتعرَ مُدَ وٌجِدَ قام على التتصوير©. 

وقد جعل أرسطو الاستعارة علامة دالّةَ على عبقريّة الشاعر فقال: إِنْ أعظم شيءٍ 
أن كوو هنين الاستعارانت: الاتستعارة علاية الجفرية إلينا لا قله إنيا لاب 
0 

وهذا الرّبط بين الشّعر و الصّورةٍ توطّد حديثاً عند الغربيين؛ فجاكوبسون يجعل 
الصورة حداً للشّعر: إن الشّعرَ هو التفكيرٌ بالصّوّرء ولعن هبالة هرد فتضائد دونو 


الخصائصء ص 67. 

2 الجاحظ: الحيوان» تحقيق وشرح: عبد السلام محمد هارونء دار الكتاب العربي بيروت. ط3, 1969., ج 3. ص 132. 
01> نقد الشعرء ص94. وأسرار البلاغة » ص 153. والعمدة»ء ص348. 

أحمد مطلوب: الصورة في شعر الأخطل الصغيرء دار الفكرء عمانء الأردن» (د ط). 1985 ص 71. 

2-59 إحسان عباس: فن الشعرء دار الثقافة» بيروت» (د ط)» (د ت)؛ ص 230. 

9 مصطفى ناصف: الصورة الأدبية» دار الأندلسء بيروت» ط3»: 1983: ص 124. 

257 النظرية الألسنية. ص 80. 
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وكان كولردج 001611086 يقول: الشّعرٌ من غير امجاز يُصبح كتلة هامدة؛ ذلك لأنْ الصّوَرَ 
الجازيّة هي جزءٌ ضروري من الطاقة التي تَمُدُ الشّعرٌ 0 

ولا كانت الصّورة في الشّعر بتلك المنزلة؛ كان على دارس النّصّ الشّعري أن يتوجّه 
إلى دراسة هذا العْنصر الحي فيه 00 ألفاظها المكونة لماء والبيئة التى اسئٌمِدّت منهاء 
وأنماطها البّرةَ عنهاء من تشبيه ومجاز مُرِسَلء واستعارةء وكنايق كما يتناول قيمئها الفتيةَ في 
كل نمطٍ منهاء وإيثارَ الأديب لنمط 17 دون الآ ©. 


تعريف الصورة الفنية: 

مصطلح الصورة الفنية من المصطلحات الحديثة التي صيغت 'تحت وطأةٍ التأثر 
بمصطلحات التْقدٍ الغربي» والاجتهاد في ترجمتها©. ْ 

وإذا كان هناك اتّفاق بين الدّارسين على خطورة الصورة في الشعرء فإنه يُعيينا 
البحث عن مفهوم واحدٍ لها عندهم. فقد اختلفوا اختلافاً ينا في تحديدٍ مفهومهاء فتشعّبت 
آراؤهم» وتعدّدت تعريفائهم لها. ولعلٌ سبب ذلك يرجع إلى ارتباط الصّورةٍ بالخيال””» فهي 
ترتبط بكلّ ما يُمِكِنْ استحضاره في الدهن من مرئيّات”". وارتباطها بالخيال جعل بعضّهم 
يعّها شيئاً أسطوريًاء حيث يقول مصطفى ناصف: الصورةٌ الشّعريةٌ ليست في جوهرها إلا 
هذا الإدراك الأسطوريّ الذي تنعقِدٌ فيه الصّلةٌ بين الإنسان والطبيعة ”. وقد أقرَ الاين 
إسماعيل بصعوبة إدراكها: إِنّ الصّورة الشعريّة تركيبة عر مُعقدة"". وهذا ما جعل 


كارولين سبرجون 5711158601 03101126 'تقول: إِنّ أي نقاش دقيق ومفصل يهدف إلى 


50 الصورة في شعر الأخطل الصغيرء 1985. ص 42. 

022 دراسات في النص الأدبي (العصر الحديث). ص 11. 

10 جابر عصفور: الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي عند العرب. المركز الثقاني العربي» ط3, 1992, ص7. 

210 ينظر: الصورة الأدبية» ص10 وما بعدها. والصورة الفنية» ص 13. وص 309. 

019 عز الدين إسماعيل: الشعر العربي المعاصر (قضاياه وظواهره الفنية والمعنوية»» دار العودة» بيروت. ط3. 1981, 
ص141. 

© الصورة الأدييّة ص 7. 

27 الشعر العربي المعاصرء ص 140. 
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تحديدٍ الصورةء هو في الحقيقة بلا جدوىء فمهما احْتدٌ التقاش فإنٌ القليلَ من الناس 
يجمعون على تحديدٍ واحدٍ للصورة. والقليل القليل ييجمعون على تحديدٍ واحدٍ للصورة 
الخو 

ولئن كان تحديد مفهوم الصّورةٍ الشعريّة أمرا صعباء فإِنٌ الذين عرفوها يتفقون 
كلهم على أنها تعبيرٌ حي يمَخِذهُ الشاعرٌ أداةً للتعبير عن خواطره وعواطفه2. وليس من 
كان أن تسق كل تلك" التعريمناس وستكتتن بهذا التعريقت الواهيج اموز اللدكتور 
قطي اما تنش كلم الفور اك فد 2 اثلا لفطل ركنا لضي تقر 
الحسّي. وتُطلَق أحيانا مُرادِفة للاستعمال الاستعاري للكلمات”2. 1 

وانطلاقا من عدم الإجماع على تحديدٍ واحدٍ لمفهوم الصورة الشعريّة» وجهتنا 
كارولث مز عون إل الأسماء: عضموق اللصتورة لذ يش كلها وض مسناعة ينذا كرجه 
اللاي نراة صاقاء إذ لاكقائدة تومن الثناشن .يوم المتورك :وزفنا النوافة كلهنا في 
تحليل مضمونهاء والكشفب عن وظيفتها. 

وقبلَ دراسة مضمون الصّورةٍ نرى أنه من الضّرورة التَطرّق إلى مفهومين للصّورة في 
لخر ققد لإزاق جارج قاذر مسطاء الضورة الي منهوسان: قدي ويطك حيدود 
العترر البلاغيّة في التتشبيه واجازة وعدي يضم إلى الصّورة البلاغيّة نوعين آخرين. هما: 
لعو الدَهنيّةُ والصورة باعتبارها عر : ش ْ 


0 دليل الدراسات الأسلوبية» ص67. 

2012 ينظر: الشعر العربي المعاصرء ص 141. والصورة في شعر الأخطل الصغيرء ص 35. والبناء الفني للصورة الأدبية في 
الشعر.ء ص 11. وصلاح عبد الفتاح الخالدي: نظرية التصوير الفنى عند سيد قطبء دار الشهابء باتنة» الجزائر» 
8+ صص75. 

05 الصورة الأدبيةه ص 3. 

206 علي البطل: الصورة في الشعر العربي حتى أواخر القرن الثاني الحجري (دراسة في أصولا وتطورها). دار الأندلس» 
بيروت. ط2. 1981. ص 15. 
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القذماء و الصوية لحري 

لم يستعمل التْقادُ القدماء مصطلح الصورة بالمفهوم الحديث؛» فقد كانوا يستعملون 
لفظ (الاستعارة) للدّلالة على بعض ما تدلٌ عليه كلمةٌ (الصّورة) الآن. ومدلولها ينّسع 
حيث يشملٌ مدلول بعض الألفاظٍِ مثل (التشبيه) و(الكناية) و(المجاز'”'. وقد اهتموا 
بالاستعارة أكثرٌ من غرف فعدوها أفضل المجاز” . وكان اهتمامهم بالود البلاغيّة مُجِرَة 
أي في إطار البيت الُْفردٍ لا يتعدّونه إلى العمل الأدبي كله فناقشوا الصّورَّ البلاغيّة الحسنةء 
لقيو 

إلا أننا نرى أنه من الإنصاف أن شير إلى الفهم المتميّز الذي تفرد به حازم 
القرطاجني الذي كان يقترب من فهم اللحدقن للصورة 0 المفهوم بمصطلح 
التَخييل: والتخييل ان تمل للسامع من لفظظ الشاعر المخيّل» أ و معانيه» أو أسلويه ونظامِه. 
وتقوم في خياله صورة أو صُوَّرُ ينفعلٌ لتخيّلها وتصورهاء أو تصور شيء آخرٌ بها انفعالا””) 
؛ كما تحدّث عن عناصر الصّورة الشّعريةِ وهي عنده أربعة: والتخييل في الشعر يقمْ من 
أربعة أنحاء: من جهة الأّفظ ومن جهة المعنى» ومن جهة النظم والوزن'”. وهذا الفهمٌ يكاد 
يكون نفسّه ما يذهب إليه المحدثون”) 


المحدثون والصورة الكلية: 
ينّسع مفهومُ الصّورة الشعريّة لدى المحدثين ليشمل العمل الأدبي كله فهم لا يقفون 
عند حدّ الصورة الجزئيّة إل بكونها عُنصراً أساسا تشكل باجتماعها وتآلفها صورة كله تُعبُرْ 


10 نظرية التصوير الفني عند سيد قطب» ص 75. 

2 ينظر: العمدة. ص 225. ودلائل الإعجازء ص 82. وص 388. وأسرار البلاغة» ص 30. 

0010© ينظرء مثلا: كتاب البديع» ص33-32» وص 68 إلى ص74. وكتاب الصناعتين» ص262 وما بعدهاء وص 280 وما 
بعدهاء وص 311 إلى ص338. 

09 منهاج البلغاء ص 89. 

15 منهاج البلغاءء ص 89. 

2099 ينظر: البناء الفني للصورة الأدبية في الشعره ص26. 
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بمجموعها عن نفسية الشاع ر'"'. وتتحقق الصّورة الكُلَيةٌ بوجودٍ عنصرين في القصيدة: وحدة 
الموضوع. والوحدة العضويّة. ووحدة الموضوع في القصيدةٍ من ميات الشّعر الحديث. إلا 
أنّ بعض الشّعر القديم التزمهاء فحقق الصّورة الكلَيّة©. أمَا الوحدةٌ العضويّةٌ فهي بالشعر 
الحديث ألصق. وها دور في تشكيل الصّورة؛ إذ تصبح كالبنية الحسية في بناء القصيدةٍ 
وإذكاء الشعور فيها'”. 1 


الصورة الحقيقية: 

قصر البلاغيّون الصورة على الاستعارةٍ مندٌ أرسطو الذي كان يرى أن عبقريّة 
الشاعر تظهّرٌ في استعاراته» نما يدل على ربطه مفهومٌ الصورة الشعريّة بالاستعارة”©. وقد 
قال البلاغيُون العربُ قديما إن لجاز أبلغ من اللقيقة + وعتدوا الاستعار: سيد الضور 
اكه 

وربْط الصورة الشعريّة با جاز ليس وقفا على القدماء . ف البلاغيُّون الجُددُ يقصرون 
البلاغة على الاستعارةٍ (التي ترتكز على مبد! التشابِ» وعلى الكناية التي (ترتكز على مبد! 
التلاصّق)»'". فالصورةٌ عندهم بِنْتْ الخيال» لا وجود لها إل به. ولا تدٌ الحقيقة مكانها 
عندهم بجانب الخيال إلا عند القليل و 


)0 ينظر: محمد غنيمي هلال: النقد الأدبي الحديث. دار العودة» بيروت» ط1ء 1982. ص 440 وص 444. والبناء الفني 
للصورة الأدبية في الشعرء ص 99. والصورة في الشعر العربي»ء ص 31. 

2 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعرء ص 195 - 196. 

05190 النقد الأدبي الحديث. ص 398. وص 446. 

4 الصورة الأدييّ ص 124. 

215 ينظر: دلائل الإعجازء ص 82. والعمدة. ص 223. والإيضاح في علوم البلاغةه ص 310. 

2-19 ينظر: العمدة. ص 225. والنظرية الألسنية» ص 80. 

دليل الدراسات الأسلوبية. ص 71. 

0157 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعرء ص83. 
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غيرَ أن الشاعرَ يملك الكثيرَ من وسائل التصوير الفئَي» ومنها الصورةٌ الحقيقيّةٌ التي 
لامع" للحجان يهاء وقد اكانشؤيل قل تهون انه تسيا افد كانه اع" ولا كان 
الأنؤعدالكه تان كارواليق وجرن قري أن نجه اثمالها بيواع | واقيلة اللنة 
[الصورة] في طبّاتِها من إشارات إلى الصورة البصريّة فقطء وأن نعتبرّ في مشروعنا هذا 
وكأئها تنضمَّنُ كل صورةٍ خياليّةِ مهما كان شكلها. 


الصورة والعاطفة: 

ربط المحدثون بين الصّورةٍ والعاطفةء فقد كان كولردجيُرجِعْ عبقريّة الصورة في شعر 
تكضين حفيوعها فى ميرافتها ل سطر و الافققة !"تالماع يكقه تقس م خلال 
صرره بطريقة غين تباهرة* ."ردهي رايلى 0190811657 إل حة القول ناك الشتعون فيو 
الصورةٌ وليس شيئاً يُضافْ إليهاء فالمشاعرٌ عندما تخرج إلى الضوءٍ تاخذ مظهرٌ الصّورة 28 

فالصّورة الششعريّة إذن شاشة كبيرة تتعكسن فبها عاطف الشاغر والفعالاته:وهذه 
الأخيرة لا يُمِكِنْ أن يُتَحدّث عنها إلا بالإشارة إلى شيء في العالّم 0 وإذا كان الأمرُ 
كذلك فإنه لا يصح بحال الؤقوف عند التَشِابهِ الحسي بين الأشياء... دون ربط التَّشْائَهِ 
بالقجور المقيطر علق الجافر ف نقل تجربته الشّعريّة: وكلّما كانت الصورة أكثر ارتباطاً 
للق السو اف الو را را ا 


10 الصورة الأدبية ص187. وينظر: الصورة في الشعر العربي» ص 25. 
2 دليل الدراسات الأسلوبية» ص 64. 

9 النقد الأدبي الحديثء ص411. 

دليل الدراسات الأسلوبية» ص 63. 

0259 الشعر العربي المعاصر. ص 135. 

259 الصورة الأدبية ص 128. 

067 النقد الأدبي الحديث. ص 444. 
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أهمية دراسة الصورة: 

إن الصّورة عنصرٌ مهم من عناصر الأسلوبيء وليست الشكل الذي يُقابل المضمون. 
نفك عار مها نزاقة يري ابيا !"برو تااكايك اللصورة وا مودس التصيلاة فاتك 
الضّرورة لدراستها'”؛ فهي ليست من قبيل الزينة الطارئة على المعنى الأصلي” . بل إنها 
الجوهرٌ الثابت والدّائمٌ في الشعر”. والصورة الفنية ترمي إلى التَعبير عمًا يتعدَرُ التَعبِيرُ عنه. 
والكشف عمًا يتعدّرُ معرفته”. فهي التى عطي الشّعرَ القدرة على الإيحاء وَالتافير© . 

ويؤكدُ الدارسون المحدثون على أهميّة دراسة الصورة الكليّة؛ لأنها قد تعن على 
كشئف معنى أعمق من المعنى الظّاهريُ للقصيدة... فالاتجاه إلى دراسة الصورة يعني الانجاة 
له الف 

وقد خصصنا هذا الباب لبحث السّمات الأسلوبية في البنية الفنيّة في مرثية مالك بن 
الرّيبِيه وندرسها في فصلين. أما الأوّل فندرس فيه أغماط التشكيل البلاغي للصورة وكة 
ق ثلاثة :باحع يدون الأول النثمات الأشلوبية فق الصور المجّة على علاقة القشابة 
ويدرس الثاني: السّمات الأسلوبية في الصور المبنية على علاقة التداعي» أما الثالث» فيتناول 
السّمات الأسلوبية في الصورة الحقيفيّة: 

أما الفصل الثاني فيدرس: الصّورة الكلية: عناصرهاء وخصائصها ووظائفهاء في 
مبحثين. يتطرق الأول إلى عناصر الصورة الكلية» ويدرس الثاني: خصائص الصورة الفنيّة 
ووظائفها. 


1/0 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعرء ص22. 

02 فن الشعن 239. 

259 الصورةالفنية. ص 383. 

الصورة الفنية» ص 7. 

5 دليل الدراسات الأسلوبية» ص79. 

229 دراسات في النص الأدبي (العصر الحديث)؛ ص 11. 
07 فن الشعر. 238. 
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النمسل ١لرَرَلَ‏ 
أنماطً التشكيل البلاغي للصورة( الجزئية ) 
البعى (ل/رل 
السمات الأسلوبية في الصورالمبنية على علاقة التشابه 


عالج البلاغيون المتأخّرون من أتباع السكاكي التَسْبيةَ والاستعارة» والكناية» والمجاز 
في قسم واحدٍ هو علم البيان» قاصدين بذلك أن كل هذه الأنواع البلاغيّة للصّورة, إِنُما هي 
طرائقٌ خاصة في التُعبيره كسيب المعاني فضل إيضاح. أو بيان'". وقد عرّف الخطيبُ 
القزويني علم البيان بأندعلمٌ يُعرَفْ به إيرادُ المعنى الواحدٍ بطّرق مختلفة في وضوح الدّلالةٍ 
عليه» ودلالة الف ما على بها شيع له أو على غير . ْ 

إن الصورة بكونها أنواعاً بلاغيّفٌ هي بمثابة انتقال في الدّلالق أو تبوز فيها”©. وإذا 
ما نحن تفحصنا العلاقات الرئيسة في الصّور البلاغيّق وجدناها لا تحرج عن علاقتين اثنتين: 
علاقات التشابه» وعلاقات التداعي. 1 

فعلاقات التّشابه تشمل التشبية: والاستعارة. أمّا علاقات التّداعي فيدخل تحتها 
الكناية» وامْجاذ ْمَل اجا العقلي”". 

وتختلفْ علاقة التشابه عن علاقة التّداعي في كون الأولى تَثَلُ نظاما معيّنا مُستقلا 
عن الآخرء وإن هو شبيهه؛ بينما ينتمي كل من الطّرفين في علاقات التداعي إلى نظام 


0 الصورة الفنية» ص 333. 

27 الإيضاح في علوم البلاغة» ص 201. 

0059 الصورة الفنية. ص 10. 

229 خصائص الأسلوب في الشوقيات. ص 141. والصورة الفنيّ ص10. 
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واحد”'". فالأولى تنبنى على التقريب بين نظامين مستقلين متشابهين, بينما تقوم الثانية على 
التقريب بين صورتين غتلفتين» ولكنهما من نظام واحد'”. 

ولا بد أن نشير من البداية إلى أننا سندرس الصورة البلاغيّة مراعين المعنى الذي 
أراده الشاعر. وليس بتطبيق تعريف علماء البلاغة حرقياً؛ لأن ذلك قد يُفْقِد الصورة دلالتها 
وتأثيرّهاء بل قد يُفقدها رونقها و جماها أيضا. فلو أخذنا قول الشاعر: غالت خراسانُ هامي 
على أنه استعارة مكنيّة» لذهب ما في هذه الصورة من دلالة و تأثيرء ورونق وجمال؛ فالشاعرٌ 
رقف قفي لخراساة بالإسان تيوذنه الك يدر ابقى عن انيدل علب ذكل ارقم 
الفعل إلى (خراسان» الت لم تقم به فعلا؛ فهي إذن مجاز عقلي. 


1- التشبيه: 

يقوم التشبيهُ على ربط علاقة بين شيئين اشتركا في صفة أو أكثرء بواسطة أداة"©. 
وقد جاء في كلام العربب بغير أداة"”. ولا تنبني تلك العلاقةً بين طرفي التشبيه على التطابُق. 
وإِنما على الُقاربة؛ لأنه لو طابق المشبهُ المشبّة به من جميع جهاته. لكان إياه'”» أي إِنْ العلاقة 
بينهما علاقةً مقارنة لا علاقة اتَحادٍ وتفاعل©. 1 

وقد كان التشبية أثبراً لدى النقاد والبلاغيين الأوائل؛ وأفضلُ التشبيه عندهم ما 
أوقع بين الشيئين اشتراكهما في الصّفات أكثرٌ من انفرادهما فيها. حتى يُدني بهما إلى حال 
الاتحاد”"". ونظروا إلى التمثيل - خاصة ‏ على أنه شريفْ القدر؛ لأنه يضاعِفُ قوى المعاني 


0 نفسهء ص142. 


© نفس ص 142. 

229 ينظر: الإيضاح في علوم البلاغة» ص 203. والصورة الفنيةء ص 172. 

كتاب الصناعتينء ص 261. 

العمدة. ص 241. 

19 عبد الفتاح لاشين: الخصومات البلاغية والنقدية في صنعة أبي تمام» دار المعارفء القاهرة . 1982. ص 98. والصورة 
الفنيةه ص 172. وص 174. 

07 نقد الشعرء ص 124. 
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في النفوس”'. وربّما يعود هذا الاهتمامُ بالتتشبيه أكثر من الاستعارة إلى أنه كان أكثرَ شيوعا 
منها في العصور الكلاسيكية الى يكون فيها الشاعرٌ - عادة - أقل جهدا ني الخيال”. 
وليست ظاهرةٌ التشبيه وقفا على الشعرء فهو 'برنُ أنواع القصوير اطّراداً في كلام البشرية 
عامة» المسموع والمقروء على حد 008 وقد فك اللاعيود التشبية أقساماًء باعتبار 
طرفيه ”7 وباعتبار وجه الشبو””, كما ناقشوا أبلغ التشبيهات وأحسئهاء وأرداً اتتشبيهات 
واي 


1. 1. التشبيه في القصيدة: 
وُظّف التشبيه في هذه المرثيّة أربع (4) مرّاتء بنسبة: 05,63 / من مجموع الصور 
البلاغية البالغ إحدى وسبعين (71) صورة بلاغية: 


1- ويا لَيْتَ شعري هل بَكَت أمٌ مالك كماكئئت لَؤوْعَالوائيك باكيا 
3 ثري جدثاً قد جرت الريحُ فوقه غباراً كلون القسنطلاني هَابييا 


ففي البيت السادس والثلاثين تشبيهان الأول في رحى الحرب» والثاني في أضحت 
بفلج كما هي. والأول منهما رحى الحرب تشبيه بليغ؛ من باب إضافة المشبّهِ إلى المشبه به. 
فقد شبة الحرب بالراحى» وحذف الأداة ووجة الشبه. فالرحى تطحن ال حبوب» والحرب 


0 الإيضاح في علوم البلاغة. ص 203. 

022 الصورة الفنية. ص199. 

2 خصائص الأسلوب في الشوقيات. ص 142. 

259 ينظر: عيار الشعرء ص 25. والإيضاح في علوم البلاغة. ص207. 

2-19 ينظر: كتاب الصناعتينء ص 267 - 270. والإيضاح في علوم البلاغة» ص 234 - 236. 
60017 يُراجّع: كتاب الصناعتين» ص 262 - 264 وص 280. 
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تطحنٌ الناس. وهذا التشبيهٌ عند البلاغيين يُخْرجُ ما ليس له قوّة في الصّفةٍ إلى ما له قوَة 
ل ب ب و ا 1ت 8 1 ١‏ 
فيها '. فصفة الطحن في الرّحى أقوى وأوضح منها في الحرب. 
وهو تشبية مسئهلك لا ابتكارَ فيهء انتزعته العرب من بيتهاء وما أحاطت به 
ف 20 امح ل ب 


ا و 2 د : نمزم اه 2 هه 0 ه مي )3( 
فتعرككم ع رك الرّحى ييفالها وتلقح كشافا ثم تُنبَج فتتكم 


وفي البيت نفسيه تشبية آخَرُ فيأضحت بفلج كما هي. والحقيقة وإن كان في هذا 
التعبير أداةً التشبيه إلا أننا لا نكادُ نلمسْ أثراً للخيال فيه» فقد جاء باهتاء وكل ما يُفيده هو 
السؤال إذا ما كانت درن كد جكتركا آم رقت على جاها؟ وما أجدرَ مثلَ هذا التعبير ألا 
اب نشييها! 

التشبيهُ الثالث في البيت الحادي والأربعين: 


41-ويا لَيْتَ شعري هل بَكْتْ أمُ مالك كماكْنت لَوْ عَالوا تعِيّك باكيا؟ 


مضمون هذا البيت هو التساؤل عن كيفيّة بكاء أمه عليه» فهل ستبكيه مثلما كان 

سيّبكيهاء لو بِلَعْه ئعيّها؟ صحيحٌ إن هذا التشبية يكشف عن تطلّع الشاعر إلى معرفة درجة 
خرن أنه ليه والكتافع ذلك لا كع النااضرنا جليدا 2003 
1 أمّا رابع تشبيهات القصيدة فقد جاء في البيت الثالث والأربعين: 


3 تَرَيْ جَدَثاً قد جَرَتٍِ الرّيحْ فوقه غباراً كلون القسنطّلاني هَابِمِيا 


0 كتاب الصناعتين. ص 264. 
0069 عيارالشعرء ص 15. 
09 شرح المعلّقات السبعء ص148. 
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فقد شبّه الغبارَ بحَمْرَةٍ الشّفق'''» وهو تشبيةٌ وقع من ناحية اللّونء فالعلاقة بين 
الغبار والشّفق هي اشتراكهما في اللّون الأحمر. وهذا التشبيه لا يكشف لنا عن شعورء أو 
إحساس معن يحس به الشاعر ولا قرب معنى بعيداًء أو وضّح غامضا. ْ 

وَإذًا كان علماة اللاغة > كنا شلقنا - قدا امصمرا بالتشريه ومطلنة قدروة ذلك اله 
يُخرِج الخنِي مما لم تألفه النفس إلى ما ألفته”». ويُقرّب المشبّة من فهم السامع””. فإن 
التشبيهات في هذه القصيدة لم تُحقّق أيّا من تلك الوظائف - إذا ما استثنينا كما كنت لو 
عالوا نعيك باكيا. حيث يكشف عن تطلّع الشاعر إلى معرفة درجة حزن أمه عليه - فهي 
تظهرٌ كأنٌ الشاعرً م يقصد بها الُشبية أصلاً. ‏ ' 1 

وأخيرا نخلص إلى تسجيل الملاحظات الآتية: 

الأولى: ندرة ظاهرة التشبيه في هذهو القصيدةء على الرّغم من شيوعها في العصور 
الكلاسيكية. ويمكن أن تعد تلك النّدرة سمة أسلوبيّة في هذه المرئية» بوصفها خروجا عن 
التمط المألوف في عصر الشاعر. 

والثانية: لان أداةٍ واحدةٍء وهي الكاف. 

والثالئةُ تتمئل في أنّ التشبيهات الأربعة لم توظّف بكونها أداة للكشفب عن معنى 
خفي» ولا وسيلة للكشف عن نفسيّةِ الشاعرء وعواطفه. 

أمَا الرابعةٌ فنظهرٌ في مواقع تلك التشبيهات فقد وردت في التصف الثاني من 


1/0 لسان العرب. مادة' قسطل» ج11. ص558. 
2 الإيضاح في علوم البلاغة» ص 205. 
العمدة.ءص 244. 

264 خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 11. 


إهزهاا 


2- الاستعارة: 

الاستعارة في عُرف البلاغيين من الجاز اللّغوي"". والمجازٌ ضدٌ الحقيقة. والحقيقة: 
الكلمةٌ المستعملةٌ فيما وُضيعت له في اصطلاح ها القناي”*. آنا لاز فقيو العندون 
بالفظعمًا يوجبه أصل اللّغْةِ. على معنى أَنْهم جازوا به موضعًه الأصلي» أو جاز هو مكانه 
الذي وضع فيه أوّل"©. 

ويرى المحدثون - ومنهم إبراهيم أنيس - أن الحقيقة لا تعدو أن تكون استعمالاً 
شائعا مألوفا للفظ من الألفاظٍ وليس الْجارٌ إلا انحرافاً عن ذلك المألوف الشّائع. وشروطه أن 
يُثِيرَ في ذهن السّامع أو القارئ دهشة أو غرابة: أو طرافة©. 1 

زيرى يععر الباشون ازاك مين تعمل - يقد ديكا فلبلا مها و البدائية - 
يُعتبَرُ استعارة”©. فما هو حقيقة اليوم قد كان مجازا يوما ما. فالمجازُ القديمُ مصيره إلى الحقيقة, 
والحقيقة القديمةٌ قد يكون مصيرها إلى الزوال والاندثار. 

وللاستخدام الحقيقيّ لّفظ تروك كما أنّ للاستعمال المجازي شروطه؛ فقاعدة 
اذل أن لستحةء اللفظة أقيما رقو نه ود فق آق :إن ينون ١‏ رطف إسار عم نا 
الثاني فبَوجِي غلى الشاغر آن عل الانفان ون الثلالات والغاتي ظاهرا واهبا ينفشنه 
السّامعٌ بسهولة عن طريق القرينة المحدّدة””. 


350 نلاحظ غموض مفهوم الاستعارة عند بعض المتقدمين» فابن فارس يطلق مصطلح الإعارة على ما يُعرف بالاستعارة» 
ويطلق مصطلح الاستعارة على ما يُعرف بالكناية» ينظر: الصاحبي في فقه اللغقه ص197 -198. وص155- 156. 
أما أبو هلال فإن مصطلح الاستعارة عنده يشمل الاستعارة والكناية» ويتضح ذلك من الشواهد التى ساقها في 
الموضوع. ينظر : كتاب الصناعتين» ص 295. 

217 ينظر: البديع» ص2. ومفتاح العلوم. ص 153. والإيضاح في علوم البلاغة» ص250. 

أسرار البلاغة» ص221. وينظر: مفتاح العلوم؛ ص 153. والإيضاح في علوم البلاغة. ص 253. 

«لالةالألفاظ ص 129. 

0055 الصورة الأدبيته ص 129. 

9 دلالةالألفاظ ص 131. 

57 الصورة الفنيقه ص 213. 
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ويُميّز البلاغيون بين ضربين من المجاز: مجارٌ من طريق اللّغة. ومجارٌ من طريق المعنى 
والمعقول”". والْجاز اللغويُ خمتصٌ باللفظء أمّا المجازُ العقلي» فهو مختصٌ بالجملةٍ من 
الكلام”© . 

والمجاز اللّغوي إِمّا استعارة » وإما جارٌ مرسّل. وفي الاستعارة يتم نقل العبارة عن 
موضع استعمالها في أصل اللغة إلى غيره لغرض”*". وتقوم العلاقة فيها على التَسْبِيهِ بين 
المبتعار لد والمسهفا” . 

وقد كان للشيخ عيد القاهر الجرجاني الفضل الكبيرٌ في الكشفب عن حقيقة 
الاستعارة؛ فقد كان البلاغيون قبله يؤثرون التَشبية عليهاء فقدامة بن جعفر أشار إليها بشيء 
من الاستهجان بوصفها من عيوب اللفظ في حديثه عن المعاظلة» «... وما أعرف ذلك إلا 
فاش الاشععار”. 

أمًا ابن طباطبا العلوي , فلم يذكرها لا بخير» ولا بشر. وقد ميّز الشيخ عبد القاهر 
بين نوعين من الاستعارة: الاستعارة المفيدة» والاستعارة غير المفيدة. ويقصيد بغير المفيدة التى 
لا تنطوي على ججمال فنّ كوضع أسماء كثيرةٍ لعضو واحد باختلاف أجناس الحيوان» مثل: 
المثثفر للبعيرء والششّفة للإنسان. أما المفيدة» فهي تلك التى تفيدٌ معنى ما كان ليحصل لولاهاء 
وجملة تلك الفائدة التشبيه'”. ويرى أن الثانية هي الجديرة بالاعضاء”©. 

كما يرجع إليه (الشيخ عبد القاهر) الفضل في تمييز الاستعارةٍ التصريحيّة من 
الاستعارة المكنيّة إذا رجعت في القسم الأول إلى التّشبيه الذي هو المغزى من كل استعارة 
تفيد» وجدته يأتيك عفواً... وإن رُمته في القسم الثاني» وجدته لا يواتيك تلك المواتاة... 
وإنما يتراءى لك التّشبِيهُ بعد أن تخرق إليه ستراً و تعمل تأمّلا وفكرا»”. 


1 أسرار البلاغة. ص 226. 

نفسهء ص 227. 

9 كتاب الصناعتين» ص 295. 

20 ينظر: أسرار البلاغة. ص 17. والإيضاح في علوم البلاغة ص 254. 
0057 نقد الشعرء ص 174. 

9 أسرار البلاغةه ص 23 -24. 

نفسهء ص 30. 

نفسهء ص 32. 
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وقد بالغ البلاغيون المتأخرون في تقسيم الاستعارة أقساماء ناظرين إليها من زوايا 
عِدَّة: من زاويةٍ المستعارء ومن زاوية المتعلّقات بطرفي الاستعارة» ومن زاوية اللفظ الذي 
جرت فيه الاستعارة. 

فمن زاوية المستعارء قسّموها إلى تصريحيَة. ومكنية. 

أما من زاوية المتعلقات بطرفي الاستعارة» فقد قسّموها إلى: مُطلّقة» ومجرّدة. 
ومرشحة. 

أما من زاوية اللّفظ الذي جرت فيه الاستعارة» فقسّموها إلى أصلية (إذا كان اللفظ 
جامدا). وتبعيّة (إذا كان اللفظ مشتقا) 7". 

وزادوا بأن قسّموها باعتبار الطرفين» وباعتبار الجامع» وباعتبار الطرفين والجامع””. 

فباعتبار الطرفين قسموها إلى: عنادية» ووفاقية. ْ 

وباعتبار الجاع (الوجه الذي يُقصّد إشراك الطرفين فيه) قسموها إلى: داخل 
وخارج.ء وعاميّة وخاصية. 

وقسّموها باعتبار الطرفين والجامع إلى: استعارة محسوس لمحسوس بوجه حستي. 
واستعارة محسوس محسوس بوجه عقلي» واستعارة محسوس لمحسوس والجامعٌ بعضه حسي 
وبعضه عقلي؛ واستعارة معقول لمعقولء. واستعارة محسوس لمعقولء واستعارة معقول 
عقون ْ ْ 

ونحن في بحثنا هذا لن نهتمٌ بتلك التفريعات؛ لأئها لا تفيدنا شيئاً في دراستناء 
وسنكتفي بالنظر إلى الاستعارة من حيث كونها تصريحيّة أو مكنيّة ونركرٌ اهتمامّنا على 
وظيفتِها الأسلوبية في الخطاب الشعري. 


210 ينظر: الإيضاح في علوم البلاغة» من ص 270 إلى ص 289. وأحمد مصطفى المراغي: علوم البلاغة (البيان والمعاني 
والبديع»» دار القلم» بيروت. (د ط)» (د ت)». من ص 249 إلى ص 258. وخصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 
12. 

26 ينظر: الإيضاح في علوم البلاغة» من ص 270 إلى ص 278. وعلوم البلاغة» من ص 245 إلى ص 249. 


1535 


2 1. القيمة الأسلوبية للاستعارة: 

ذكرنا بأن الشيخ عبد القاهر كان أولَ من دل على قيمة الاستعارة» بعد أن كانت لا 
كلقى القَبولَ الحسنّ عند البلاغيين والنّْقادٍ الأوائل» وقد بيّن قيمتها في قوله: ومن خصائصها 
التي ُذكر بهاء وهي عنوان مناقبها: أنها تُعطيك الكثير من المعاني باليسير من اللّفظ؛ حتى 
ُخرج من الصّدَفة الواحدةٍ عدّة من الدُّررء وتجنى من الغصن الواعو انواعا مل 

1 وقد عدها البلاغيون - وهي ضرب من انجاز- أبلغ من الحقيفة 7» وهي أفضل 

الجاز. وليس في حَلّي الشعر أعجبٌ ل ل 
ور ل نجه إن جاعك ندمو نايك رلا لاسر الم عم مالا عقف 
الحقيقة من زيادة فائدةٍ» لكانت الحقيقة أولى منها استعمالا”". وما انثّقد أبو تمام إلا بسب 
إسرافه في استعمال الاستعارة!© 

وإذا كان البلاغيون يعدّون كلاً من التشبيه والاستعارةٍ صورة بيانيّة» وآئهما جميعا 
يُخرجان الأغمض إلى الأوضح”©؛ فإنهم فضّلوا الاستعارة على التشبيه؛ ذلك أنها في 
نظرهم تمَثّلٌ مرحلة التضوج الفكري, والدّقة الفنيّ وقوّةٍ التصوير وبُعدٍ الخيال”. والحقيقة 
أننا نجل النظرة نفسها عند المحدثين©. ومردٌ تلك النظرةٍ إلى كون التشبيه يوقٍع الائتلاف بين 
الطّرفين ولا يوقِع الاتحاد, بينما تُلغي الاستعارة الحدود بينهما'”؛ وبذلك فإننا نواجه في 
التشبيه طرفين مجتمعيّنء بينما نكون في الاستعارة أمام طرف واحدٍ حل محل الآخر بسبب 


43 أسرار البلاغة. ص30. 


0 العمدة. ص 223. والإيضاح في علوم البلاغةه ص 310. 

العمدة.ص 225. 

0 كتاب الصناعتين. ص 295. وينظر: دلائل الإعجازء ص 82. 

95> ينظر: كتاب الصناعتين» ص 334. وص 337. 

© العمدة. ص 242. 

7 حسين الحاج حسن: أدب العرب في عصر الجاهلية» المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع» بيروت» ط1ء 
4ه ص 79. 

2-159 ينظر مثلا: الصورة الأدبية ص47. والصورة الفنية؛ ص167. وخصائص الأسلوب في الشوقيات. ص 162. 

9 الخصومات البلاغية والنقدية في صنعة أبي تمام. ص 97. 
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من التشابه''". ولعلّه لا يخفى علينا ما في هذا التفضيل المطلق للاستعارة على التشبيه من 
تعسّفي؛ فلو كانت الاستعارة أبلغ من التشبيه؛ لما جاء منه شيءٌ في كناب الله ولا في كلام 
قاد المرجو شدره وعره قاد يفي إذن اله إل القفوة بن عله اتراديه ملسن 
الأجدى النظرٌ إلنها من راو الوظيفة. قال الشيخ عبد القاهر: ليس ذلك؛ لأن الواحد من 
هذه الأمور يفيد زيادة في المعنى نفسيه لا يفيدها خلافه. بل لأنه يفيد تأكيداً لإثبات المعنى لا 
يفيده خلا © . ويقول في موضع آخر: واعلم أن من شأن الاستعارة أنك كلما زدت 
إرادئك التشبية إخفاءً ازدادت الاستعارة حسنا. حتى إنك تراها أغرب ما تكون إذا كان 
الكلامُ قد ألف تاليفاًء إن أردت أن تُفصح فيه بالتشبيه خرجت إلى شيء تعافه النفس» 
لفقل الليي ' 
ومن هذين النصين يبدو لنا أن عبد القاهر يرى أن وظيفة التشبيه غيرٌ وظيفة 
الاستعارة» إل أنه يحصرها في تأكيد المعنى, بيد أن وظيفة الاستعارةٍ تكمن في أنْها تُفِيدُ معئى 
جديداً؛ إذ فيها يفقد [كل طرّف] شيئا من معناه الأصلي» ويكتسب معنى جديداً نتيجة 
لتفاعله مع الطَرّف الآخر داخل سياق الاستعارةٍ الذي يتفاعلٌ بدوره مع السياق الكامل 
للعمل الشّعري أو ل 1 0 
ش إن الاستعارة وسيلة قويّة من وسائل اختراع الصورء وابتداعها من جزئيات 
متنافرة”, ولا يمكن النظرُ إليها على أنها عنصرٌ إضافٌ من باب الرُخرف©. ف الاستعارةٌ 
البليغةٌ في الشعر تحرّكُ مشاعرناء وثثِيرٌ عواطفّناء بحيث إنه يستحيل التعبيرٌ عن هذه الاستعارة 
بطريقة عقلانيّةٍ ومنطقيّة حتة. وهي تير عواطفّنا؛ لأها تحرّكُ أو توقظ فينا شيئا ما في أعماق 


0 الصورة الفنيّة. ص 176. وص 176. 
«لائل الإعجان ص 401-400. 

9 نفسه. ص 402. 

الصورة الفنية ص 226. 

59 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعر. ص 167. 

057 الصورة الأدبيةه ص 147. والصورة الفنيةه ص 383 . والصورة في الشعر العربي» ص 24. 
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أعماق كيازنا يجب تسميتُه روحانيا”''. وحتّى تحرّك فينا الاستعارة ذلك الشيء الروحاني, لا 
بد أن تكوئ حيّةٌ تاني بطلب من المقام بحيث لا يمكن أن يحل محلّها غيرها0. فمن 
الاستعارات ما هو عاميّ مبتدّل؛ وما هو خاصي نادر””. 
ويميّز النقدُ الحديث بين الاستعارة المي التي تملا اللغة» ويزدحِم بها الحديث العادي. 
وتكاد تختفي في ثنايا الكلام دون أن يكون لها أي تأثير أو فاعليّة» والاستعارة الحيّةٍ التتابضة 
الى خا اماي نئي 1" ْ 


2. 2. الاستعارة في القصيدة: 


وُظفت الاستعارة في هذه المرثيّة أربع عشرة (14) مرة. 


مواضعهاء ويبين نوعها: 


00 
(2 
203) 
4) 


البيبت الاستعارة 
2 |فلَيت العْضًا لم يقطع الركب عرضّه. 
2 ليت العَضًا كاش الركاب. 

4 بعت الضّلالة بالمدى. 

5 دَعاني الموى. 

6 | أجَبْت الُوَى لَمَا دَعَاني يرَفْرَةٍ. 
7 كُنْتْ عن بابي خراسان. 

1 | الْوّى من حَيْثُ يدعو صِحَابَهُ. 
12 السَيّف والرّمح الرّدَين باكيا. 
16 كراءت عِنْدَ مَرْو مَنيِتي. 

18 دنا ا 


دليل الدراسات الأسلوبية. ص 66. 

البناء الفنى للصورة الأدبية في الشعرء ص 168. 
دلائل الإعجاز» ص 55 

الصورة الفنيةه ص 247. 
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الاك 


وهذا الجدول نحدد 


ونلاحظ هيمنة الاستعارة المكنيّة » حيث بلغت ثلاث عثثرة (13) استعارة أي ما 
يشكل نسبة: 92,85/ من مجموع الاستعارات» بينما لا نعثر إلا على استعارة تصريحيّةٍ 
واحدةء أي ما نسبته: 07,14 0 مجموع الاستعارات. وتتميّرُ الاستعارة المكنيةٌ بدرجة 
وغل في العنق+ مرتجعه إل خقاوالمتعار وحلول بعض ثلاقناتتة عل عا يفرش على 
لمتقبّل تخطي مرحلة إضافيّة في العمليّةٍ الذهنة الى يكتشف إثْرّها حقيقة الصورة"". 

ونرى أن من الضروري الوقوف عند استعارتين حيّتين كان لهما تأثيرٌ وفاعلية: 
أولاهما: تلك الواردة في البيت السادس: 


أجَبِت ال ْموَى لَما دَعَانى يِرَفْرَقٍ تقتفت دنيناأة أن ألامى وكاقسينا 


في هذا البيت استعارة مكنيّةٌ مزدوّجة: فقد شبه الحوى بالإنسان الذي يتكلّمْ وينادي. 
كما شبه الرّفرة بالكلام الذي يجاب به. 


)2 خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 166. 
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وتكمن حيويةٌ هذه الاستعارة في أنها تعمل على احور الاستبدالي» وهي تأتي غريبة 
عن المنظومة الذلالية للجملة”". فنحن نتوقّع كلمات يُجِيبْ بها الشاعرٌ الهوى» فإذا به يجيه 
بزفرة تصّعد من أعماقه. 
وكلمة 'زفرة هي التى منحت هذه الاستعارة هذا الخصب. ودورها لا يتوقّف عند 
حدٌ وصف الواقع المشاهّد. وإِنْما يتعدّاه إلى وصفب أعماق الشاعرء وما ينطبع في نفسه من 
3 مرح للأحبّةٍ وال 1 1 
١‏ أمّا ثانيثهما فقد جاءت في البيت الثاني عشر: 


تذكرْت من يَْكي علي؛ فلم أجذ 22 ميوى السَيفه والرّمح الردَيي باكيا 


وهي أيضا استعارة مكنية» شنبّه فيها السيفْ والرّمحٌ بالإنسان الباكي. إِنها استعارة 
تنبض بالحياة؛ فقد بعثت الحياة في الجماد» وخلعت على السيف والرّمح مشاعر و عواطف». 
ودموعا ثذرف. 1 

ولفظة: باكيا هي الى جعلت هذه الاستعارة نابضة بالحياة» وهي في الوقت ذاتِه 
اكتسبت قَوَة لم يكن لنا بها عهدٌ قريب'. وفي هذه الصورة تفقدُ لفظتا السيف والرّمح 'جزءًا 
من دلالتهما على الشيء الجامدٍ (آلة الحرب)» ويفقد المشبه به (الإنسان) جزءًا من دلالته؛ 
لتنشأ صورة جديدة كل الْجِدَةٍ لا وجود لها في الواقع» وإنّما هي موجودة في خيال الشاعر 
المترجم لما يشعر به تجاه رمجه وسيفه. ش ْ 

إن هذه الصّورة تتجاورٌ حدود التعبير عن الغربة والوّحدة. إلى الكشف عن العلاقة 
الطويلة الحميمة بين السيف والرمح وبين الشاعر. فقد كانا رفيقيه» وهو قاطِع طريق. وهما 
رفيقاه غازيا في سبيل الله فطولٌ تلك المّحبةٍ وحميميّتها جعلتهما ينتحبان لفقد صاحبهما 


0 النظرية الألسنية. ص 80. 
22 ينظر خصائص الأسلوب في الشوقيات؛ ص 201. 
2059 الصورةالأدبية. ص 125. 


163 


الذي رافقاه زمنا طويلاء فقد يعلوهما الصّدأ بعد موته. وقد يؤولان إلى من لا يُقدّر 
ونخلص من دراسة الاستعارة في هذه القصيدة إلى النتائج الآتية: 
1. قلّة الاستعارات في القصيدة» فهي لا تتعدى نسبة:019,71, من مجموع الصّور 
البلاغيّة. 
هيمنةٌ الاستعارة المكنية» إذ بلغت نسبة: 92,85/ من مجموع الاستعارات. 
توظيف استعارتين حيّتين» أي ما يشكل نسبة:14,28/ من مجموع الاستعارات» ومع 
ذلك فقد كان هما أثر بالغ في رسم صورة الحزن الى تصطبغ بها القصيدة. 
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البعي التازى 
السمات الأسلوبية في الصور المبنية على علاقة التداعي 


حددنا في المبحث السابق العلاقات الرئيسة في الصور البلاغية بعلاقتين اثنتين: 
علاقة التشابه» وعلاقة التداعي. وقد درسنا كلا من التشبي والاستعارة اللذين يقومان على 
علاقة التشابه في الملبحث الأول» أمّا هذا اللبحث» فسنخصصه لدراسة الصور البلاغيّة القائمة 
على علاقات التّداعي التي تشمل كلاً من الكنايق والمجاز المرسّل» وامجاز العقلي. واسشيق:1 
عرفت علاقةٌ التداعي بأنها تقوم على التُقربب بين صورتين مختلفتين» مدن 


210 


1- الكناية: 

لا يعد البلاغيّّون الكناية مجازاً؛ ذلك أنّ الكناية يجورٌ فيها إرادة المعنى الحقيقي. أ 
امجازُ فلا يجوز فيه ذلك . 

وقد لل ل 
الكناية والتمثيل نوعا من أنواع اخ الإشارة. 

أما الشيحٌ عبد القاهر الجرجاني فقد عرّفها بقوله: والمرادُ بالكناية ههنا أن يُرِيدَ 
المتكلّم إثبات معنى من المعاني, فلا يذكره باللفظ الموضوع له في اللّغةِ ولكن بحيءٌ إلى معنى 
عرالادة رطب لدجو قدي اليه روفلا دباع وقد عرّفها قدامة به جعفر 
دخ قي التعريك نتكه الأ نه أطلق عليها مصطلح الإرداف” ”. ويعرّفها السكاكي بأنها: 
ترك التصريح بذكر الشيء إلى ذكر ما يلزمه؛ لينتقلَ من المذكور إلى المتروك”. 


)2 خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 142. 

مفتاح العلوم» ص 153. والإيضاح في علوم البلاغة» ص 301. 
59 العمدة. ص 255. وص 258. 

«لائل الإعجازء ص 79. 

9 نقدالشعرء ص 157. 

67 مفتاح العلومى ص 170. 
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وهي عند المعاصرين رمرٌء وعلامة للإشارة إلى معنىّ من بعيل”"". 

وتنقسم الكنايةً من حيث المرادُ بهاء أي المكنّ عنه. ثلاثة أقسام: كناية عن صفة, 
وكناية عن موصوف. وكناية عن نسبة©. 

وقد أجمع علماءٌ البلاغة على أن الكناية أبلغ من الإفصاح'. وتتمكلُ بلاغة الكناية 
عندهم في تأكيدٍ المعنى, لا في زيادته؛ إذليس المعنى إذا قلنا: الكناية أبلغ من التصريح أنك لا 
كنّيت عن المعنى زدت في ذاته. بل المعنى أنك زدت في إثباته» فجعلته أبل وآكد وأشد”. 

وهي من غرائب الشعر ومِلجه. وبلاغة عجيبةٌ. تدل على بُعْدٍ المرمى وفرط المقاورة. 
وليسى باتن نهآ إل العتاعل لمر والحاذق الماهر. وهي في كل نوع من الكلام لحةٌ دالة: 
واختصار وتلويح يُعرّف مجملاً. ومعناه بعيدٌ من ظاهر لفظه'”. ولعلَ البحتري (ت 284ه) 
كان يتمرنطيا من الك سيكبا قان آم السرحة: 


وَالشِعرُ لّمح تكفي إشارئة وَنَيس بالهَدر ولت خُطَبُه" 


1. 1. درجات الكناية: 

لا كانت الكناية انتقالا في الدّلالة» كان لا بد من توفر وسائط تُساعد على ربط 
الذال با مدلو لب رلك الوسائط قد كدر ونون واعيدة: وقد تقل وتكون عامك :دوملع 
أساس تلك الوسائط يمكن تقسيم الكناية درجات'". وما يهمنا منها في بحثنا هذا التلويح. 
والإشارة» والرّمز. 


20 الصورة في شعر الأخطل الصغيرء ص 54. 

057 الإيضاح في علوم البلاغة» ص302. 

9 «لائل الإعجاز. ص 82. ومفتاح العلوم. ص 153. والإيضاح في علوم البلاغة» ص310. 
9 «لائل الإعجازء ص 83. وينظر: العمدة. ص 223. والإيضاح في علوم البلاغةه ص 310. 
العمدة.ص 255. 

17 ديوان البحتري» ج1. دار صادر بيروت» (د ط)؛ (د ت)؛ ص 234. 


2-519 ينظر: العمدة من ص256 إلى ص 263. وخصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 213». وص217» وص 220. 
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1. 1. 1. التلويح: كناية تتعدّد فيها الوسائلٌ الُساعدةً على ربط الدّال بالمدلول» 
وهو أظهرٌ أنواع الكناية» وأقربها مأخذا من حيث يقوم على وسائط كثيرةٍ واضحة تربط 
الدّال بالمدلول» وهذه الوسائط لا يصعب استعراضّها في الذهن بمجرّدٍ قراءةٍ لفظ الكناية”"". 

1. 1. 2. الإشارة: دالٌ غامضٌ بصفةٍ عامة» وهي 'درجة من الكناية تتميّز قله 
الوسائط» وبالوضوح النسبي””. 

11 لومز وهو دوجة من الكتابة تسيتة بقلة الوسنااط وخفاء المدلول0: 
وأصل الرّمز الكلام حي الذي لا يَكادُ يُفهّم» ثمّ استُعمل حتى صار 00 قال تعال: 


| 


قال ر باشل ذا َه قال َايَتْكَ ألا مُكَل م آلنَاسنَ تَلَنَةَ أَيَامِ إلا رَ وار ويك 
0 ا ال ا 12 اه 3 5 
كثيرا وَسبّح بالعبثيٌ والإبكر» ' 0 
وسنطلق لفظ الرّمز في هذه الدراسة على كل كناية استعملها الشاعرٌ وقامت على 
لفظ. أو عبارة الرّمرُ بها متعارَفٌ عليه أو مصطلح عليه”©. 


1. 2. الكناية في القصيدة: 

لقد حفلت هذه القصيدة بالكنايات؛ إذ أحصينا سبعاً وأربعين (47) كناية» وهي 
بذلك تحتل الرّتبة الأولى بين صور القصيدةء بنسبةٍ تبلغ: 66,19 90 من مجموع الصور 
البلاغيّق ونسبة: 052,80 من مجموع صور القصيدة (البلاغية والحقيقية». 0 

وجل انتفرش يعفن: الكنار كركرر 0:هذا القدارل للقن بع ةده روت ترتجانين 
وأنواعها: 


600 خصائص الأسلوب في الشوقيات». ص 213. وينظر: العمدة. ص 258. 
022 خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 217. 

9 نفسه. ص 220. 
4 العمدق 259. 
9 آلعمران/ 41. 


0269 خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 220. 
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الكناية. 
هَل أبيئَنَ ليلة بجنب العْضًا؟ 
أهل الغضا. 
لَوْ دنا الغضا". 
الغضا ليس دانيا. 
لله دري. 
در الظَباءٍ السّانحات. 
دَرٌ كبيري. 
آدرٌ اهْوَى. 
در لجاجاتي. 
ودَرٌ اتتهائيا. 
أشقر خنذيذ. 
عَزِيرٌ عَلَيْهِن... ما بيا 
اف التي 
أن سهّيل بَذدَا لِيا. 
إني مْقِيم لياليا. 
قد تبيّنَ ماييا. 
فقد كنت عطافاًء إذا الخيلُ أذْبَرَت. 
سريعاً لدى الَيْجاء إلى مّن دعانيا. 
قد كُنْتْ محموداً لدى الرّاد والقِرى. 
عن شنم إبن العم والجار وانيا. 
في الوّغى. 
ثقِيلاً على الأعداء. 


1658 


البيت. الكناية. درجتها. 1 نوعها. المكني عنه. 
26 عَضْباً لسانيا. تلويح. | عن صفة البلاغة. 
277 طوراً تراني في ظِلال وَمَجَممٍ تلويح. | عن صفة التنعم. 
7 | طوراً تراني, والعتتاقٌ ركابيا | تلويح. | عن صفة. | التٌرحال. 
28 تُخرق أطراف الرّماح ثيابيا | تلويح. | عن نسبة. | جسم الشاعر. 
0 خلفتماني بقفرة. تلويح. | عن صفة. | الموت غريبا. 
31 تَقَطْمْ أوصالي. تلويح. | عن صفة الموت. 

وَتُبلى عِظامِيًا. تلويح. | عن صفة الموت. 

33 لا تبعد. تلويح. ١‏ عن صفة الموت. 

أيِنَ مَكانُ البْعْدِ...؟ تلويح. | عن صفة. الموت. 

39 امون القياقيا. تلوبح. | عن موصوف | الأرض. 

40 المنقيات المهاريا. تلويح. | عن موصوف. | النّوق. 

45 فبلغن... أن لا تلاقيا. تلويح. | عن صفة. الموت. 

46 بلغ أخي عمران بردي تلويح. | عن صفة. الموت. 

و متزري. 

16 بلغ عجوزي اليوم أن لا تدانيا. تلويح. عن صفة. الموت. 
17 سلم على شيخي. تلويح. | عن موصوف | الوالدان. 

بلغ كثيرا و ابن عمي و خاليا. | تلويح. | عن صفة. الموت. 

48 عطّل قلوصي. رمز. عن صفة. الموت. 
49 أُقَلبْ طَرْفِ فَوْقَ رَخْلي. تلويح. | عن صفة. | إدامة النظر. 
50 و بالرمل. رمز. | عن موصوف | الوطن. 
51 وباكية أخرى. إكازة." || .عن موصوف | ١‏ اطيرية: 
532 عهد الرمل. رمز. | عن موصوف | الوطن. 
ولا بالرمل. رمز. | عن موصوف | الوطن. 

امجموع 7 


وأهم ما ثلاحظه من خلال هذا الجدول هو أن الكنايات عن صفة الموتٍ وما يتعلق 
به قد بلغت حمس عشرة (15) كناية» وأن الكنايات عن الوطن قد بلغت تسعا (09). أي 
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إنهما تَثلان نسبة: 51,06/ من مجموع الكنايات. ونسبة: 33,80/ من مجموع الصور 
البلاغية. وهذه النسبة دلالها في تشكيل الصورة الكلية للمرئيّة التي تتمكل في ثنائية الموت 
والغربة. ش 

ولنقم بدراسة بعض الكنايات في القصيدة: 
1- التلويح: ْ 

منه ما جاء في البيت العاشرء والبيت السابع والأربعين: 


0- وَدَرُ كبيري الذين كِلاهُمًا عَليْ شَفيق ناصِح. قد ئهانيا 
7- وَسَلْم على شيخي مِن كِلَيْهماء وبلغ كثيرا وابْنَ عمّي وخاليا 


فلفظتا: كبيريّ وشيخي في هذين البيتين كناية عن الوالدين» وهي تلويح؛ لأنهما 
كنايتان قريبتا المأخذ. 
ومن التلويح التكنية عن الحصان في البيت الثالث عشر: 


3- وَأشقرَ خنذِيدٍ يج عئائه إلى الماء» لم يثْرْك لَهُ الدهْرٌ ساقيا 


فقد ذكرٌ صفتين من صفات الحصان. وهما الشقرة وهي لونه. كما وصفه 
بالفحولةة قبن معان كلم ة تعنزيل النيدل "7" :رهد هونا الكنارة هونا تررها لقربهاة: فين لا 
تحتاج إلى جَهدٍ كبير لفهم المقصودٍ منها. 
وذ لاوج ايع تايعاد لبقت النبايع عر 
ال ا 5 2 د 


290 ينظر: لسان العرب مادة: 'خنذ؛ ج 3) ص 489. 
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فقوله: يقر بعينى كنايةٌ عن صفة الرّاحة. وربّما يرجع قُربْ المأخذٍ في هذه الكناية إلى 
كونها من التعبيرات التي أشاع القرآن جريائها على الألسنة» قال تعالى: «وَالَذِينَ يقُولُورتَ 


مهم مه و كم 5 ككس )| سلسم اس جه 2ددع خداس نيهي سس إشر كم (1) 
رَبَنَا هب لنا مِن أازواجنا وَدْرَيَتِنَا قرّة أعير.ي واجعلنا للمتقيرت إماما» ‏ . 


2- الإشارة: 

ومن الكناية التي بلغت درجة الإشارة لله دري التى وردت في البيت الثامن, 
وتكررت بحذف شبه الجملة لله في الأبيات: التاسع» والعاشرء والحادي عشر. 

ولفظة در في لغة العرب تعنياللّبن ما كان... وقالوا: لله دَرُكَ أي لله عملّك. يقال 
هذا لمن يُمدّح ويُتعجّب من عمله)” . 

والشّاعرٌ لى يستعمل هذهو العبارة للمدح ولا للتعجب. وإِنّْما استعملها للتحسّر”©. 
وهو بهذا الاستعمال يكوث قد انزاح بالعبارة عن الاستعمال الذي ألِفت العربُ تخصيصها 
به (المدح» ات فتحوّلت إلى إشارة. 1 

ومن الإشارة أيضا تلك الواردة في البيت الحادي والخمسين: 


1- فمِنْهُنَ أُمي وابنتاهاء وخالتى. وباييّة أخرى تهيجٌ البواقيا 


ففي: باكيّة أخرى إشارة إلى امرأة. و لكن من هي هذه المرأةٌ الباكيةٌ التي تهيج 
البواكي؟ هل هي زوجته؟ أم هي ابنته؟ أم هي امرأة يحبّها ولا يريد الإفصاحَ عن اسمها؟ أم 
إنها امرأة تُحبه» وهو يُقدّرُ ذلك الحب» فيشير إليها ولا يُفصح عن اسمها؟ 


50 الفرقان / 74. 
022 لسان العرب. مادة: دَرَبْ ج4. ص 279. 
5 جمهرة أشعار العرب. هامش3. ص 269. 


1/1 


3- الرمز: 

سبق أن عرّفنا الرّمرَ بأنه درجة من الكناية تتميّز بقلّة الوسائطء وخفاء المدلول» 
وذكرنا أننا سنطلق لفظ الرّمز على كل كنايةٍ استعملها الشاعرٌء وقامت على لفظء أو عبارةٍ 
الرّمرُ بها متعارّفٌ عليه» أو مصطلَحٌ عليه. 

وقد استعمل الشاعرٌ بعض الكلمات استعمالا رمزياء ف الغضا وسهيل 
والرّم لاستعملت رمزا للوطن. وقد يقول قائلُ بأن لا تعارّف» ولا اصطلاح على أنّ هذه 
الكلمات رمرٌ للوطن» كما تعارف المحدثون - مثلا- على اتيمال لنظلة الأ كرور لدوط: 
والحقيقةٌ أن لا شيء يحدّد الاستعمال الرّمزيّ للكلمة أو العبارةٍ سوى السّياق الذي وُظّفت 
فيه. ثم إن الغضا و الرّمل متلازمان» فالغضا شجرٌ لا ينبت إلا في الرّمل”". وكذلك يتهيا + 
فهو رمرٌ للوطن لارتباطه به؛ لأنه لا يُرى في خراسان؛ وإِنْما يُرى ببلده'”. 

ومن رق الظباء السانحات في الببت التاسع. وعطل قلوصي في البيت الشامن 
والأربعين» وهما رمزان مُتعارفٌ عليهما. ف الظباء ار للتشاؤم 0 فقد 
كانت العرب تتطيّرُ بالسّانح, ومنهم من يتشاءم بالبارح' "توسطكل الفلوضن رمة ابقنا 
مُتعارف عليه عند العرب في الجاهلية؛ ليكون دليلا على موت صاحبها. 


1/0 لسان العرب. مادة: 'غضاء ج 15. ص 128. وخزانة الأدب. المجلد 2 ص 207. 
١‏ خزانة الأدبء المجلد 2. ص 209. 
20010 ينظر: لسان العرب. مادة: سنح ج2. ص 490 491. 
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ومن خلال هذا يبدو لنا: 

1- أن الكناية قد تصدّرت الصّورّ في هذه القصيدة» فتوظيفها بنسبة: 66,19 ما من 
مجموع الصور البلاغيةء ونسبة 052:80 من مجموع صور القصيدة (البلاغية 
والكقيقية) يلاسفة التلوينة وله الرقة 00 

2- أنها جاءت في خدمة الصّورة الكلية للقصيدة (ثنائية الموت والغربة). 


2- المجازالمرسل: 

امجارُ المرسّلٌ من الجاز اللّغوي» وهو مُختص باللّفظ”''؛ إذ نُستعمّل فيه الكلمةٌ في 
غير ما وُضيعت له في اللّغة. مع قرينةٍ تمنع إرادة المعنى الأصلي””, أ ي إِنْه أسلوب من الكلام 
قوامه الاستغناء عن اللَفظٍ الأصلي» والتَعبِيرٌ عن المعنى بلفظ يدل على معنى آخرّ في أصل 
اللْحْق ولكتهما متذاغيانة أي 

والمجاز المرسل يعمل على المحور النظمي. وهو يعتمد على عمليةٍ ذهنية ينتقي العقل 
فيها وحدة معيّنةَ من الوحدات التي يتضمّنها مفهومٌ الكلمة”» بينما تعمل الاستعارة على 
المحور الاستبدالي”©. 

وأبرز ما يُميّرُ امجازٌ المرسّلَ عن الاستعارة» كونها مبنيّة على علاقةٍ واحدتء هي 
علاقةٌ التَسْابُه بين طرفيهاء بينما للمجاز المرسل علاقات كثيرة؛ ولذلك سمّوه مرسلاء أي 
غير مقيّدٍ بعلاقة واحدة. ومن أبرز علاقاته: الجزئيّة» والكليّة» والمسيّبيّة» والسّببيّة» واعتبار ما 
كانة واغتبار نا يكونه والخالتة» واحلية (المكائية): الكل 8 


أسرار البلاغة» ص227. 

نفسهء ص197. ومفتاح العلوم» ص 153. 
2 خصائص الأسلوب في الشوقيات. ص 208. 
4 النظرية الألسنية» ص 80 -81. 

9 نفس ص 80. 

0059 ينظر: الإيضاح في علوم البلاغة. ص 250 - 260. 
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2 1. المجاز المرسل في القصيدة: 
وُظف الجازُ المرسلُ في هذه القصيدة أربع (4) مرّات أي بنسبة 05,63/ من 


البيت |العبارة العلاقة. 
8 إيا صاحبي رحلي. المكانية. 
38 و عين و قد كان الظلام يجنها. | الجزئية. 
42 سلمي على الريم. المكانية. 
02 أسقيت الغمام. السببية. 
ال مجموع 04 


والموضمٌ الأول الذي وُظْف فيه الجارُ المرسلُ كان في البيت الثامنَ عشر في: يا 
صاحبي رحلي» فقد أضاف صاحبيه إلى رخله. لعلاقة المكانيّةء أي: يا صاحبي في رحلي. 
فالرّحل مصحوب فيه غير مصحوب» وإِنْما الصحوب هو الشاعر. قال الزغغشري في تفسير 


و 


قوله تال «يصَحِي أَلسَجَنٍ َأرْبَابُ مُتَفَرَفُو حَيْرٌ خَير م الله آلو حِدُ الْقَهَارُ» '' يُريد 
يا صاحبيّ في السجن, كما تقول: يا سارق الليلة» فكما أن الليلة مسروق فيها غيرٌ مسروقة. 
فكذلك السجن مصحوب فيه غيرٌ مصحوب. وإنْما المصحوب غيره. وهو يوسف عليه 
السلام»©. 

وني البيت القامن والثلاثين استُعملت لفظة 'عين استعمالاً مجازيا لعلاقة الجرئيّق 
وقصد بها بقرْ الوحش واسيعات العيون””» وهو استعمالٌ مألوفٌ لدى العرب. قال زهير بن 
أبي سلمى (ت 13ق ه) [من الطويل]: 


01 (يوسّت /:39. 


الزغخشري: الكشاف عن حقائق غوامض التنزيل وعيون الأقاويل في وجوه التأويل» تصحيح مصطفى حسين أحمد. دار 
الكتاب العربي» ط3 07ج 2 ص 471. 
200510 ينظر: شرح المعلقات السبعء ص136. 
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2 بع سابع سعد 0 02 4 اممي ةم ار )1( 
يهاالعَين والأرآمُ يَمشِينَ خلفة وأطلاؤها يَنْهَضْنَ مِن كل مَجكم '. 


وقد وُظف الْجاز الْْرسلُ في البيت الثاني والأربعين مرتين: الأولى في: سلّمي على 
الريم» والثانية في: أسقيت الغمام. 

فالصورة الأولى مجارٌ مرسلٌ علاقته المكانيّة؛ فقد ذكر المكان الريّم؛ أي القبرء وقصد 
صاحب القبر. أما العلاقةٌ في الصورة الثانية أسقيت الغمام فهي السببيّة؛ ذلك أن السُقيا 
تكون بالمطرء لا بالغمام الْمتسبّب في المطر. 


3- المجازالعقلي: 

إذا كان لجاز اسل مجازاً لغويّا؛ لأنه حتصُ باللفظء فإن اللمجازٌ العقلي محص 
بالجملة من الكلام 7 وحده أن كل جملة أخرّجت الحكم المْفادَ بها عن موضعه من العقل 
لتر من اللازيل امقر كار "اراق أنه نا الفحل» أويما كاي معناء لشن المتدا البنه 
لفق نع افزكة تقائفة إرادة الأسكاق اللققيد ”1 والقوية ود كر لنظية: رهد كن عي 
لفظيّةٍ. أي عقليّة» كاستحالة صدور المسند من المسند إليه'. وسُمِّي عقليًا؛ لإسناده إلى 
العقل وق الوضء'©. 8 

ولعلَ أهمّ وظيفة يؤدّيها هذا النوعٌ من المجاز هي بعثُ الحياةٍ في الجمادٍ. وتحريك ما 
غاذته التكون :7 1 


1 نفسه. ص136. 


2 أسرار البلاغةء ص 208. وص 227. 

19 نفسه. ص 215. وينظر: الإيضاح في علوم البلاغةء ص28. 
2-29 خصائص الأسلوب في الشوقيات. ص 210. 

15 الإيضاح في علوم البلاغة» ص 34. 

© نفسه. ص29. 

27 خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 211. 
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3. 1. المجاز العقلى في القصيدة: 
وقد وُظّف المْجازُ العقلى في هذه المرثيّة بنسبة 02,81/ من مجموع الصور البلاغية. 
وقد ورد في موضعين: أوهما في البيت السابع: 


7- لَعَمْرِي لعن غالت خُراسانٌُ هامّقى لقد كنت عن بابَئْ خراسان نائيا 


فقد نسب الفعل لغير فاعله الحقيقي» فخراسانُ لم تغل هامئّه. وإِنْما أسند إليها 
الفعلُ» لا من بابي الحقيقة. الع هله الصورة انتعار: نك تيك فيا 
خُراسانٌ بالإنسان الذي يقتل» وخُف المشبّهُ به (الإنسان». وأبقي على ما يدل عليه (غال). 
وهذا - لعمري َ إفسادٌ لحذه الصّورةء وتشوية لرونقها و جمالها؛ فالشاعرٌ لم يقصد إلى تشبيه 
خراسان بالإنسان وإِنّما قصد أن يُحمّلها مسؤوليّة موته. فنسب إليها الفعل. 

0 إلى أذهان الكثيرين أنّها مجارٌ مرسل علاقتُه المكانيّة وليس الأمرُ كذلك؛ 
[ذال كاقه للم أنريكوة القصرة اهل خراساة براهلا عوافاة ايمرا المسشين موت 

ولعلّهُ من العجيب ألا يذكرٌ الشاعرٌ سبب موته في رثائيته هذه؛ مما فتح باب التأويل 


1 : 1 
لدى الكثيرين ممن رووا قصيدته 5 


2 


20050 تتضارب الروايات في سبب موته. فرُوي أنه أصيب في الغزو بخراسان. وروي أنه مات في خحان بخراسان فرثته الجان 
بيك العضيدة وذوي أناحية بعل حلام فلم العمله لدعم لمان ينكل :“ابن ييه« الشهر والشراء فين 2277 وبق 
الفرج الإصفهاني: الأغاني» المجلد 22. ص 323. وأبو علي القالي: ذيل الأمالي والنوادر. ص 135. وعبد القادر 
البغدادي: خزانة الأدب. المجلد 2 ص 210 -211. 

ونرى أن أقربه إلى الحقيقة إن لم تكن الحقيقة بعينها آله مرض فمات. وما يدعم رأينا هذا أنه لم يذكر سبب موته. فلو 
مات بلدغة حيّةٍ كما رُوي » لذكرها و لعنها. ولو أصيب في الحرب لذكرٌ ذلك أيضاء وربّما جعل من وصاياه الكثيرةٍ 
الأخذ بثأره. ولعلّ البيت السادس عشر يوحي بمرضه ثم موته: 


مكعم و مم وها او ميمه م عليه 0 : ا 
وَلما ئراءت عِنْدَ مرو ميتي وَحَل بها جسميء وَحَانت وَفاتِيا 
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وهذا المجازٌ يكشف ع ا النفسي الذي يعيشه الشاعرٌ بين حب ا 
عن مراع عر 
والشوق | ليده وكراهية الثربة ومحاولة الفرار منها؛ فنسب هلاكه إلى خراسان التي مكل 
الغربة. 
أمّا اجاز العقلىُ الثاني فنجده في البيت الثالث عشر: 


3- وَأَشَقرَ خِنْذِيذٍ بَبجُر عِئانَه إلى الماء» لم يرك لَّهُ الدهْرٌ ساقيا 


فقد نسب الفعل إلى الدّهرء وهو ليس فاعلّه الحقيقي؛ ولم ينسبه إلى فاعله الحقيقي 
وهو الله تغاى. وهذه الصّورةٌ كثيرة في كلام العرب. 
قال هُدبةٌ بن الحُرْشُم (ت 50 ق ه) [من الطويل]: 
ولا تنكِحى - إن فرق الدَّهرُ بَيتَتَا- أَغْمّ القَفًا والوَجه لَيْسَ يِألْرَعًا ”") 
وقال متمّم بن ثويرة اليربوعي (ت 30 ه) [الطويل]: 


مع و تفي نه ل 4 وك واب د اوس لي 00 3 عه ًُ 2 
وَلَمِنْكَْ إذا :ها الدع أحدت تكية بآلوك زؤار القراقنبي انس 6 


وقآلالتنديع ريعة لق :]لده) بن الطويل]؛ 


ع 7 ا 2 7 200 2 07 م ع و(3) 
فلا جزع إن فرق الدذهربَيتَا وكل فتى يُوما يه الدَهر فاجع 


1/0 الصاحبي في فقه اللغة ص 140. 
2 جمهرة أشعار العرب» ص 8 
١ 1‏ الشعن والشتغرات طن 184. 
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وعلى الرّغم من أنّ الصورة مألوفة في كلام العربيء إلا أنها اكتسبت إِيحاءً خاصاً في 
السياق الذي وردت فيه فمجيئّها بعد صورة الجواد المنكوب في فارسه. وهو ير عنائه يريد 
أن يروي ظمأه؛ يعطيها شحنةٌ عاطفيةٌ قويّة تجعلُ القارئ يعتِبْ على هذا الذهر الذي لم 
يرحم هذا الحصان المسكين. 1 
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الع انالف 
السمات الأسلوبية في الصورة الحقيقية 


1- الصورة الحقيقية: 

قرّر علماءٌ البلاغة قديما أن المجازّ أبلعٌ من الحقيقة"'". وارتبط مفهومٌ الصورة الفنيَّةٍ 
لدى أغلب المحدثين به فقد اعتنوا بالخيال أكثرَ من غيره؛ إذ لم تُذكر الصورة عندهم إلا 
مقروثة بده فهو اعموة الصورة الأفكة عناده لا ابعرليرن قر ا 1 0 
عندهم بجانب الخيال إل عند القليل منهم'”. فالبلاغيون الجددُ يقصرون البلاغة على 
الاتنسا رفو ".بيد اذا الصيور فصققعها قط يك مالك اميفا رق الدمن 
00 ت ©. ولذلك دعت كارولين سبرجيون إلى أن ننظرٌ إلى لفظة صورة على أساس 
أنها تتضمَّنْ كل صورةٍ خياليّةٍ مهما كان مصدرها ©. 

وإذا كانت الصورة من أهمّ عناصر الجمال في الشعر. » فإنَ الأثر الجمالي قد يوجّد 
لطر عردم الخال ور ضور انه ِلى لقان ل د 
ما يقوم مقام الال" فالضتوؤة اطقيفية إذن قن كناف" اغخاز "وماك مدولة تنص فلن 
أنه: «كلّما قرّبت اللغةٌ من وضعها البدائي» كلّما كانت تصويريّة». ونتيجة لهذه المقولة. 
فنحن كلّما اقتربنا - تاريخيا - من النصوص الفنَيّةِ حديثة العهدٍ ببكارةٍ اللغة الأولى» وجدنا 
التصويرَ فيها أغلب من التَجريدٍ العقلي» ولذلك تكثر النّماذج التصويريّةُ في الشعر العربي 


210 ينظر: دلائل الإعجازء ص 82. والعمدة. ص 223. الإيضاح في علوم البلاغةء ص 310. 
0022 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعره ص 83. 

دليل الدراسات الأسلوبية. ص 71. 

020 الشعر العربي المعاصر. ص 141. 

19 دليل الدراسات الأسلوبية» ص 64. 

269 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعرء ص 83. 

0597 الصورة الأدبية ص 187. 
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في مرحلةٍ ما قبل الإسلام ''"» دون أن يعتمدَ فيه التصويرٌ- بالضرورةٍ - على الوسائل 
البلاغيّة””. فقد كان الشاعرٌ القديمُ غالبا ما يؤثر التعبير قليلَ الصور؛ لأنه يهدف إلى إمتاع 


العقل أكثر من إمتاع الخيال”©. 


1. 1. الصورة الحقيقية في المرئيّة: 


ومرئيّة مالك بن الرّيبٍ هذه التي تعود إلى سنة ستين (60) هجريّة» حافلة بالصور 
الحقيقيّةة. وقد أحصينا (18) صورةً حقيقية» أي بنسبة: 020,22/؟ من مجموع الصّور البالغ 
تنها وقنائين (89) صورة: :وها المدول هده تلك الصو الحفينية: 


البيت الصورة البيت 
01 | أزجى القلاص التّواجِيا. 23 
04 | أصبَّحْتْ في جيش ابن عفان غازيا. 30 


05 التفت وَرَائِيا. 34 
1 | ئقَئَعمْت مِنْهّاء أن ألامَ ردائيا. 35 
8 | يتنوم الوك طافيعا يني بخان 37 


6 | صَريمٌ على أيْدِي الرَجَال بعَمْرةٍ يُسَرُونَ | 40 
قبْري. 
0 |هيّئالي القبرَ والأكفان, تُمّابكيا ليا. | 43 
21 | ورّدًا على عَيْتَيّ فضل ردائيا. 50 
المجموع 158 


الصورة 
خُذَاني» فجراني يبُردي إليكما. 
السّوافيا. 
أذْلجوا عني وخُلّفت ثاويا. 
وَأصبّح مالي...لِعَيْرِي وكان المالٌ بالأمس ماليا. 
القومٌ حلّوها جميعاًء وألرّلوا لها بَقرأَحُْم 
العيون. سواجيا. 
يقن الحوامئ تررها رفاسي 


عَصِب الرَكبَان بَئْنَ عُنيزَةٍ وبُولان. 


ُرَيْ جَدئاً قد جرت الربح فوقه غُباراً. 
نسلوَة لو شهدئي, بَكَيْنَ. 


0 يمكن تعميمٌ الحكم على الشعر الإسلاميّ والأموي» فهو في أدواته الفئّية أقرب إلى الشعر الجاهلي. 


022 الصورة في الشعر العربي» ص27. 
259 الصورةالأدبية ص 186. 
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5- دعاني الُوى من أهل ردي وصُحبتي. بذي الطّبَسَينء فالتفت وَرَاقِيا 


جاءت هذه الصورة الحقيقيّة رد فعل على صورة بلاغيّة سابقة: دعانى ال موى» وقد 
جسّدت لنا حركة الشاعر وهو يلتفت بسرعة. ويبررُ لنا التفاعلٌ في السياق بين الصّورتين 
البلاغيّة والحقيقيّة؛ فالثانية نتتجت عن الأولى. 


6- أجَبْت الهوى لَما دَعَاني يرَفْرَة تنعت مِنيَا. أن ألام, ردائيا 


وهي صورة حقيقيّة صوّرت لنا الشاعرٌء وهو يسترٌ زفرئه الحارَة المنبعثة من أعماق 
أعماقه. تلك الرّفرةٌ البى أجاب بها الموى لَا دعاه. وهذه العنور كفت لنانغروتر نه تعزن 
ورعافة عير رول لودع فقيو قا عن كرياة زافق فز قال رن انرق لأنيغلي العان»! 
نه يفعلُ بهم ما يفعل! ولكنهم يستحيون أن تظهرٌ عليهم علامات الخضوع. 

وفي البيت الثالث عشر: 


3- وَأَشْقَر خنذيز يَجْرعِنَالَهُ إلى الماء. ل شرك لَه الدهْرٌ ساقيا 


لعل هذه الصّورة أكثرٌ الصّور تأثيراً في القصيدةٍ كلّها؛ فهي تنم عن إحساس فارس 
نبيل يسقط صريعاًء وها هو جواذه الذي كان معز مر غبائة تقافات بريه أن يطل نان 
ولاخه رد من قاد وإن ككا لا ناسين لاوس التمد ريه افلا ناس ندا انراد 
الأصيل؟! 1 
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ومن الصور الحقيقية الصورتان الواردتان في البيت العشرين والحادي والعشرين: 
0- وقوماء إذا ما اسل روحي. فهيّئا لي القبر والأكفان».ثمٌ ابكياليا 


في هذين البيتين تصويرٌ لمراسم الدّفن» من حفر القبرء وتهيئة الكفن.. لها صورة 
جنائزيّة حزينة» وما يزيدُها حزناً طلبُه من رفيقيه أن يبكياه» فكأئه يستجديهما البكاءً. فهو 
اغري لأاحة كيدا 

وفي البيت الثالث والعشرين: 


3 حُذاني» فجُرّاني يبُردي إليكماء فقدكُئت قبل اليومء صّعباً قياديا 


ألا تبعث هذه الصورة على الحزن والأسىء ونحن نرى الفارس العزيرَ ذليلاً يُجرٌ 
عق كزبه حرا وفنا كان ضهن المرامن بالامين القريب؟ 


وفي البيت الرابع والثلاثين: 
4- غَدَاةَ غْدِء يا لَيْفْ تفسى على غدء إذا أذلجوا عب. وخُلّفت ثاويا 
تحمل هذه الصتورة الحسرة والخنوف» والفزع من المجهول؛ وقد سُبقت بعبارة تدل 
على ذلك يا لهف نفسي. فالرّفاق قد ساروا ليلاً تحت جُنح الظّلامء وها قد بقىّ وحذه غريبا 


در ء. 


2ظآ1 


ومن هذا التحليل لهذه الصور الحقيقية يبدو لنا أنه قد كان لها دورٌ باررٌ في تشكيل 
الصورة الفيّة في هله المركية: لقد كانت صورا تقطز ألا ولسوا كان نا الندور الأبيرة في 
تلوين الصورة الفنية بلون الحزنء أكثر من التشبيهات ومعظم الاستعارات؛ ولذلك يحق لنا 
أن نقول بأنْ الصورة الحقيقيّة في هذه المرئيّة قد قامت بدور واسم الأدبيّة؛ فتأثيرٌ وجمال 
الصورة الفنية في هذه البكائيّةٍ يرجع بقدر كبير إلى الصّورة الحقيقية. 


163 
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الصورةٌ الكليةٌ: عناصرها, وخصائصها ووظائفها 


البعى الارل 
عناصر الصورة الكلية 


مفهوم الصورة الكلية : 

قديا قال السكاكي: إن إدراك الشيء مجمّلا أسهلُ من إدراكه مفصلا”". ويؤكد 
المحدثون المهتمون بدراسة الصورة الفئّية في الشعر على ضرورة النظر إلى جملة القصيدة, لا 
إنابساتها مفردقه لهي ور كله عام فنك هتدوعو انع نفس العا 01 

فالصورة الكليّةُ في الشعر تتشكلُ من مجموع الصور الجزئيّة فهي صورة كبيرة ذات 
اتجزاة. 1 0 

وإذا كانت الصورٌ الجزئية التي ُشكل في مجموعها صورة كليّة تسهم في تعريفنا 
بمعاناةٍ الشاعرء إلا أنها لا تصنع ذلك مفردة بل بتآزرها مع غيرها من الصّور وتفاعلها 
النتاجح مع السياق 0 وبذلك تنج صورة جديدة كل الجدّة'”. وتقوم فيها الصورٌ الجزكيّة 
بدور الألوان والخطوط في الرسه'. 


0 مفتاح العلوى ص 149. 

052 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعرء ص 99. وينظر: النقد الأدبي الحديث. ص 440. 
6 الصورة الشعرية» ص 194. والنقد الأدبي الحديث. ص 442. 

9 نفسه. ص 442. 
9 نفسه. ص 440. 
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وتما يُساعد على تكوين الصورة الكليّةِ وحدةٌ الموضوع.ء والوحدةٌ العضويّةٌ في 
القصيدة. وإذا كانت وحدة 5 ند كسم نيا انس ادي لذ ان شف فنا 
القديم التومها كحت الميورة الكنة! إلا انها لا سكن ال الأتعاة رانه فول فيه الوسدة 
العضوية؛ فهو شعرٌ غنائي' في جوهره؛ وإذا كان الع غناي فالوحدة الي هي اقرب إلبه 
من الوحدةٍ العضويّة؛ لصعوبة بناء النجربة الثتعريّة عند الشاعر بناءً عضويّاً كبناء الأعضاء 
ف لجسل . 

إن مرئيّة مالك بن الرّيب حققت وحدة الموضوعء فهل تحقّقت فيها الوحدة الفنيّة؟ 
اوقل اكه قاليك فيه صترر: يوه 1 

وسنقوم في هذا الفصل بدراسة عناصر الصورة الكليّة””. وخصائصهاء ووظائفها. 

إن الصورة الكليّة في هذو المرئية هي لوحة فتيّة حزينة ورها الأساسٌ ثنائيّةٌ الموت 
والغربة. وهي تتكون من ثلاثة مشاهد: 

المشهد الأَوَل: الماضي المشرق. 

المشهدٌ الثاني: الحاضرٌ الجنائزي الحزين. 

المشهدُ الثالث: المستقبلء وهو قسمان: 

- مستقبل جنائزي (خارجي يتصوره الشاعرٌء ولا يُشارك فيه). 

- مستقبل مجهول مخيف مفزع. 

وقد تآزرت عناصرٌ متعددةٌ لتشكيل تلك الصّورة الفئّيّة الجنائزيّة الحزينة» أهمها: 
(الموسيقي الخارحية والذاخلية» والصضور الجزئيةه واللّفظ الموحي. والعاطفة والشعور). 


1/0 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعر. ص 195- 196. 

069 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعرء ص 30. 

09 لن نبحث في مصادر الصورة الجزئية» فهي معروفة لا تتجاوز حدوة البيئة العربية البدويّة. فالشاعرٌ يختار من الصور ما 
كان قويّ العلاقة بنفسه. أو راسبا في اللاشعور. ينظر: الصورة الأدبية» ص58. وقال ابن طباطبا: «واعلم أن العرب 
أودعت من الأوصاف والتشبيهات والِكم ما أحاطت بها معرفتهاء وأدركه عيائهاء ومرّت به تجاريُها. وهم أهل وبر 
صحوئهم البوادي» وسقوفهم الكماء قلست ارصائيع تعدو ما رأوه منهما وفيهما». عيار الشعر» ص 15. ّْ 
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أولا: الموسيقى الخارجية والداخلية” '': 

عَدَ حازمٌ القرطاجئ الإيحاء في الوزن من عناصر التخبيل في الشّعر”"”. وفي الحقّ إن 
الموسيقى والكلمة المعبّرةَ تشكلان أهم العناصر في الصورةٍ الشعريةء حتى إن القارىّ لا 
يكاد يُفْرَقَ بين ما يرجع إلى الموسيقى, وما يرجع إلى الكلمة في جمال اليو 

إِنّ الموسيقى بقسميها: الخارجية والداخلية في الشعر ليست ضرباً من التْرنْةِ فكما 
أنها نُسهم في صناعة التلاحم بين الموضوعء والعواطفب والمشاعرء فهي تقوم بدور أساس في 

تكوين الضوزة الفة” . 

وقد أسهمت كل من الموسيقى الخارجية» والموسيقى الدّاخليّة في تكوين الصورة 

الفنية في هذه القصيدة. 

أ- الموسيقى الخارجية: وهى تلك الموسيقى الناتجةٌ عن الوزن والقافية. 

1- الوزن: اختار الشاعرٌ الحتضرٌ وزنَ الطويل مقبوض العروض والضّرب لرثاء نفسه. 
وهذا الوزن إذا سلمت تفاعيله من الزحاف وفر للشاعر سنّةٌ وأربعين صوتا شكل 
ثمانية وعشرين مقطعا صوتيا؛ ليُصوَّرَ فيها جرّعه من الموت. وخُرقة شوقه إلى موطنه 
وأهله. وهو يُصارعٌ الموت غريباً عن الأوطان, بعيداً عن الأهل والخلآن. كما أنّ هذا 
الوزن يُتيح له عروضة مقبوضة وجوباء وضربا جائرٌ القبض. والقبض مناسب 
للدّلالة العميقة في النص. المتمئّلة في الموت وقبض الرّوح ©. 
وقد مرّت ملاحظتُنا سلامة تفعيلات مطلع القصيدة وتفعيلات مقطعها من الزحاف 
في الحشو مما أسهم في رسم صورة الشوق المبرّح للوطن. ومني المبيت فيه. ولو ليلة 
واحدة قبل الرّحيل الأبدي. 


10 سبق أن درسنا في الباب الأول السمات الأسلوبية في الموسيقى الخارجيّة» والموسيقى الداخلية» وتفاديا للتُكرار غير المفيدٍ 
سنقتصرٌ ههنا على السمات الموسيقيّة التي لها دورٌ في تشكيل وتكوين الصورة الفنية في هذه القصيدة. 

002 منهاج البلغاء ص 89. 

20059 محمد مصايف: النقد الأدبي الحديث في المغرب العربي. المؤسسة الوطنية للكتاب. ط22 (د ت)» ص 332. 

.241 ينظر: بناء الصورة الأدبية في الشعرء ص‎ >١0 

513 (لمككونات الشّعرية في يائية مالك بن الريب)» ص 32. 
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2 القاقةحاءك قافية القضيدة عؤسسنة مظلقة وطفت الياء روك نا وقد اسهينث 
آلياءء وهي آخرٌ حروف الهجاء في تصوير آخر لحظات عمر الشاعر. 
وفيل اصرات القافة إل الجهر و الإسشاء» فد اليه ق رسع صووة توه الي 
على القصيدةٍ؛ فقد بلغ عددُ الأصوات المجهورة في قوافي القصيدةٍ تسعاً وعشرين 
ومائتي(229) صوت مجهورء أي ما يُشكل نسبة: 88,07/ من أصوات القوافي. 
ومما يزيد صورة البكاء وضوحا في القافية وقوغ الألفاظٍ الموحية بالموت قوائيّ لمذه 
المرثيّة» ومنها: باكيا الى تكرّرت مرتينء ابكيا لياء وبواكيا التي تكرّرت مرتين» ووفاتياء وتبلى 
عظامياء والعظام البواليا ... 
ب الموسيقى الدّاخلية: كان للموسيقى الداخليّة دورٌ أكبرٌ من دور الموسيقى الخارجية في 
كوي رتشكل الصورة القيةا وغل الي ش 
1- دورُ الصوت المعزول في تشكيل الصورة الفنيّة: من الظواهر الصّوتية الي أسهمت في 
تكوين الصورة الفنية في هذه لمرثية ؛ زيادة على دورها الإيقاعي: 
1-1 طغيانٌ الأصوات الليّنَةِ وشبه الليّنة: وهي كلها اصوات مجهورة؛ إذ بلغت 
نسبة: 60,10 /, مما أكسب القصيدة قوّة إسماع كان لما دورٌ في رسم صورةٍ 
الحزن والأسى. والبكاء والعويل» فلا عويل دون صوت مسموع؟ 
2-1 لخدا فوت الراء: لقد اختيرَ هذا الصوت المتميّرُ بصفة التُكرار؛ لرسم صور 
تتكرّرُ فيها الحركة أو لرسم مشاهد مكرّرة» كما في البيت الثالث والعشرين: 


3- محُذاني» فجُرّاني يبُردي إليكماء فقدكئته قبل اليو صّعباً قياديا 
فإِنْ اختيارَ لفظة بُرْدي بدل لفظة ثوبي» جعل الرّاء تصوّر بصفتها المميّرةٍ - التكرار 


- فعْل الجر الذي قد يمتدٌ مسافة طويلة» وهي بذلك أسهمت في رسم الصورة 
اللترينة للفارس المعوان بتر مق كونه: مهانا-وهو ثلا غلك حولاً ولا قوة: 
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3-1 التنوين: وظف التنوينٌ اثنتين وخحمسين مرَةٌ (52) في هذه البكائيّة» بنسبة: 
1 من أصوات النون في القصيدة. وقد أسهمّ بصفته المميّزة العُنّة في 
تلوين صورة الحزن بتلك الصفة. ونذكّر بالتنوين الذي تكرّر في خمسة أبيات 
متتالية (24: و25 و26» و27»: و28): (عطافاً؛ سَريعاًء محموداًء صبّارأَء تقيلا» 
عَضْباء وَطَوْرأ ظِلال وَمَجْمع وَطَوْراء وطوراء رحّى مستديرة)؛ فقد أسهم 
هذا التنوين المتكرّر بشكل واضح في رسم سورة البكاء على تلك الصفات 
المفقودة بموت الشاعر. 

2- دورٌ الصوت في إطار اللّفظ في تشكيل الصورة الفنيّة: 
وقفنا في الملبحث الثاني من الفصل الثاني من الباب الأول على الدور الذي أذَاه 
الوق فى إطاى اللفظ فشكن لوس القا عن للتميية رقت قينا على إشسهانةاى 
تشكيل الصورة الفنية في هذه المرثية» وسنكتفي بالوقوف على دور التّكرار» ودور المقابلة. 
ا التكرار: تكرار لفظتى الغضا والرّمل: لقدو ات اللشاءة هاتين الكلمين 
بكونهما رمزا للوطن» حيث إن لفظة ألغضا تكرّرت ست مرّات في الأبيات 
الثلاثة الأولى» أمّا لفظة الرّمل» فقد تكررت ثلاث مرَّات في الأبيات الثلاثة 
الأخيرة. وهذا التُكرارٌ يُسهم في رسم صورة الوطنء فيجعلنا نتخيّله بغضاه. 
وؤملت وعافة إذا ماعلمنا أن شجرٌ الغضا ةرو في الرمل2. 
- تكرار قد كنت ووطورا تراني: فقد تكررت عبارة قد كنت ثلاث مرات في 
الأبيات (24, و 25, و 226)» أمّا عبارة وطورا تراني» فقد وُظّفت ثلاث 
مرات في البيتين (27 . و 28). وقد كان هذا التكرار - زيادةً على دوره 
في بناء الموسيقى الداخلية- إسهامٌ كبيرٌ في عرض مشاهد الماضي؛ وصرره 
المشرقةء خاصّة لا اقترنت العبارة الغانية بفعل الرؤية رائي” 1 
- تكرار مادة ب ك ى: وقد رأينا تكرارَ هذه اماد عشرَ مرات. فأدّت دوراً 
كبيراً في رسم صورة المأتم. 


0 لسان العرب. مادة: غضاج15. ص 128. 
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2-2 المقابلة: أسهمت المقابلة بنوعيها: اللّغوية» والسياقيّة في بناء الصورة الفنية. 
ومنها المقابلة اللغوية التي وردت في البيت الرابع: 
4- أل ترني بعت الضّلالة بالممدى» وَأَصْبَّحْتْ في جيش ابن عفان غازيا؟ 


وقد أسهمت في مقابلةٍ صورة الماضي بالحاضرء فكاننا نرى الشاعرَ ضالاً قاطم 
طريق, ثم ها هو يُجاهد في سبيل الله. وما جعل الصورة واضحة أنها سُبقت بفعل الرؤية. 

كما نرى أيضا إسهام المقابلة السياقية في تشكيل الصورة الفنية» ومنها تلك الواردة 
في البيت الثالث والعشرين: 


3 خُذاني» فجُرّاني يبُردي إليكماء فقد كنت قبل اليوم, صّعباً قياديا 


وقد جسّدت هذه المقابلة السياقيةٌ صورتين متقابلتين: الأولى حاضرة تُصِوّرُ - في 
أسى عميق- عجر الشاعرء وانقياده التامّ لصاحبيه يجرّانه جرًاء أما الثانية فماضيةً حيثُ كان 


و 2 اس 
يصعب اقتياده. 


ثانيا: الصورالجزئية'': 

جرت العادة أن يُقسسّمْ الدارسون القصيدة إلى أفكار رئيسة» على اعتبار أنّ الشاعر 
يعبر عن مجموعة من الأفكار التي تُشكّل بدورها فكرةٌ عامة. ْ 

وإذا أخذنا بآراء الذين يرون الشعر إِنْما هو التفكيرٌ بالصور""» وأنّ القصيدة في 
حقيقتها ليست هي الموضوع. بل إن الموضوع هو أتفهُ عناصرها”» وجدنا مرثية مالك بن 
اليفك لوحة متكا ملة: إلها ماسساة خوثها ققائلة المونتةىالشرية: وسبق أن ذكرنا في بداية 
هذا المبحث أنها تتكون من ثلاثة مشاهد: 


70 النظرية الألسنية. ص 80. 
2 قضايا الشعر المعاصرء ص 243. 


40آ]1 


المشهد الأَوَل: الماضي المشرق. 

المشهدٌ الثاني: الحاضرٌ الجنائزي الحزين. 

المشهدٌ الثالث:المستقبل» وهو قسمان: 

- مستقبلٌ جنائزي (خارجي يتصوره الشاعرٌء ولا يُشارك فيه). 

- مستقبلٌ مجهول مخيف» مفزع. 

وإذا ما نحن تتبُعنا حركة الصّوّر الجزئيّة في القصيدةء وجدناها تنآلف لتكون كل 
مجموعة من الصور الحزئيّة شريحة» ثم تتآلف مجموعة من الشرائح؛ لتشكل مشهداًء ثم تتآلف 
المشاهدٌ فتشكّلٌ الصّورة الكليّة في القصيدة. 1 


الشرائح”'' التي تشكلُ مشاهد الصورة الكلية: 
الشريحة الأولى: الأبيات (1 إلى 3): الشوق والحنين إلى الوطن. 
الشريحة الثانية: الأبيات (4 إلى 7): الانتقال من حال إلى حال. 
الشريحة الثالثة: الأبيات (8 إلى 11): التأسّئف 000 الحاضر. 
الشريحة الرابعة: الأبيات (12 إلى 23): مصيبة الموت والغربة. 
الشريحة الخامسة: الأبيات (24 إلى 28): الماضي المشرق. 
الشريحة السادسة:الأبيات (29 إلى 33): الانتقال بن انايو إلى المستقبل. 
الشريحة السابعة: الأبيات (34 إلى 35): الجرّع من المستقبل. 
الشريحة الثامنة: الأبيات (36 إلى 40): بين الماضي والحاضر. 
الشريحة التاسعة: الأبيات (41 إلى 52): وصيَّة الهالك ومراسم المأتم. 


00 أخل هذا المصطلح من دراسة: خثير ذويي: البنيوية والعمل الأدبي - دراسة بنيوية شكلانية - المرثية مالك بن 
الريب)» مطبعة موساوي» سطيف» الجزائر» ط1ء 22001 ص 3. أخذنا من هذه الدّراسة المصطلح. وحسب» وقد 
اختلفنا في تقسيم النص إلى شرائح. واختلفنا في منهج الدّراسة. 
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تحليل الشرائح: 
الشريحة الأولى: الشوق والحنين إلى الوطن. 


1- الآلَيْتَ شعريء. هَل أبيئَنَ ليلة جنب الكضاء أزجى القِلاص التْواجيا 
2- ليت العضًا لم يقطع الركب عَرضَةُ ولبت العغضا مَاشّى الركاب لياليا 
3- لقد كان في أهل الغضاء لَوْ دنا الغضاء مزارٌء ولكنٌ الغضا ليْسَ دانيا 


تتشكل هذه الشريحة من صور يعود بها الشاعرٌ إلى الماضي. ويتتقل بها من مكان إلى 
آخرء من الغربة إلى الوطن. وهي تلتهب شوقا وحنينا إلى الوطن؛ يتمنى المبيت فيه ولو ليلة 
واحدة. يُزْجِي الوق كما كان يفعلُ لا كان مُقيما فيه. يعيش أجمل أيامه. يتمبّع بعنفوان 
شبابه. ويتجاوز الشوق الواقع إلى المستحيل؛ لا يتمنى انتقال الوطن مع الركب لاقو * 


الشريحة الثانية: الانتقال من حال إلى حال. 


4- أ ئرني بعت الضلالة بافدىء وَأْصْبَحْتٌ في جيش ابن عفان غازيا 
5- دعاني المُوى من أهل وُدّي وصُحبتي» بيذي الطْبَسَينَء فالتفت وَرَاقِيا 
6- أجَبْت الهَوَى لما دَعَاني يرَفْرَقٍ تَقنعْتْ مينهَاء أن ألام ردائفيا 
7- لَعَمْري لئن غالت خُراسانُ هامتي لقدكئت عن بابي خراسان نائيا 


تنقلنا صورٌ هذه الشريحة من الماضي إلى الخاضرء ومن الوطن إلى الغربة» إنه الانتقال 
الطّارئ على حياة الشاعرء حيث يتحول من قاطع طريق إلى غاز في سبيل الله. هذا الانتقال 
الذي كان نهايته الموتُ بخراسان. ولا تخلو هذه الشريحةُ من صور الشوق المبرّح إلى الوطن؛ 
بوي الأنحة يتعوميع بعل تللظ ورالئهبرغية برد خرى» تعتقة من 'أغماقا اعماقه: 
لكنه يُخفيها خشية اللّوم والسخرية. ْ 
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8- فللّهدرَي يوم كرك طائعاً 
9- ودَرُ البء السانحات عَشِيّة 
0 وَدَرُ كبيري اللذين كِلاهُما 


بن بأغلى الرّقمَكيْنء وماليا 
يُخْبرْنَ أني هالِك مِن وَرَائِيا 
عَليّ شُفيق» ناصح قدئهانيا 


1- وَدرٌ المْوَى من حَيِْثُ يدعو صِحَابَهُ وَدَرٌ سجاجاتني. ودَرٌ انتهائيا 


زمن صور هذه الشريحة هو الحاضرء وفيها تأسّف وتحسْرٌ على ترك الولدٍ والمال» 
والوالدية الكتيزية اللدية كلما ترص يه اعيافها تضكف 


الشريحة الرابعة: مصيبةٌ الموت و الغربة. 


2- ذَكْرْتَ من يَْكي علي» فلم أجِدْ 
3- وَأتشقر ايز يَجُرّ عِكائهة 
4- ولكِن بأطرَاف السْمَيِئة نِسُوَة 
5- صَّريعٌ على أيُْلرِي الرّجَال بِقَفْرةٍ 
6 وَلَمًا ئراءت عِنْدَ مَرو ميتي 
7- أقول لأصحابي ارفعوني لألني 
8- فيا صاحبي رحلي دنا الْموْتُْ فانزلا 
9 - أقيما علي اليَوْمْ أو بَعْض ليلق 
0- وقوماإذا مااسثل روحي. فهيّئا 
1- وخُْطًا بأطرَاف الأسِئة مضجعيء. 
2- ولا تحسّداني - بارك اللَّهُ فيكما- 


3- خذانيء فجَراني ببُردي إليكماء 
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سِوّى السَيْفهٍ والرّمح الردَينيّ باكيا 
إلى الماء. لم يثْرك لَه الدهْرُساقيا 
عَرِبيرٌعَلَيْهنٌءالعشيّةَ مابيا 
يُسَوُونَ فَبْري حَيْتْ حُمّ قضائيا 
وَحَل بها جسنمي. وَحَانت وَفَاتِيا 
يَريعَبّني أن سهّيل بَدَالِيا 
يرابيّةٍ إلْي مُقِيم لياليا 
ولا ثعجلاني قدتبِيّنَ مابيا 
لي القبر والأكفان. ثم ابكياليا 
ورد على 0-6 فضل ردائيا 
من الأرْض ذات العَرض أن توميعا لِيًا 
فقد كُنْتُ - قبل اليوم - صُعباً قياديا 


تصوّر هذه الشريحة الحاضر. وهي الشريحة ا حوريّةٌ في القصيدةٍء فصورها تُجسّد 
ثنائيّة الموت والغربة؛ ولذلك فهي أولى أكبر شريحتين في القصيدة؛ إذ تكوّنت من اثنى عشر 
(12) بيتاً. 1 

وفيها يموت الشاعرٌ غريباً وحيداًء فلا يجد من يبكيه سوى سيفه ورجه. وهذا الجواد 
المسنكين الذي غرعدائة يريد أن نطف ظماء: ولعته :لا جد من يقك عن لخامة» ففازسه الذئ 
كان يعتني به صريع» فيا لُضياعه! ويا لّتعاسته! الفارسُ صريعٌ بصحراءً مقفرة. غريبُ نا عن 
وطنهء ورفيقاه يُعدّان قبره وكفئّه. 

ولا تخلو هذه الشريحةٌ من الحنين إلى الوطن ‏ كذلك - والشاعرٌ يعيش آخرٌ لحظات 
عمره؛ إذ يطلب من أصحابه أن يرفعوه عن الأرض» لعلّه يرى 'سهيلاً ألذي يطلع من ناحية 
بلده» فتقر عينه: وتهدأ نفسمّه برؤيته» ولسانُ حاله يقول: إذا استحالت رؤيةٌ موطني فلآرَ ما 


يُرى فيه ويلوح من ناحيته!. 
الشريحة الخامسة: الماضي المشرق. 


4- فقد كنت عطافاًء إذا اليل أذْبَرَتْ نويه لدف المتحضاة ]ل نتن «ِعَاتِيا 
5- وقد كُنْتْ محموداً لدى الرّاد والقِرى وعن شَكْمٍ إبن العَمّ واجار وانيا 
6- و قد كُنْتْ صبّاراً على القِرْن في الوّغى تقِيلاً على الأعداء. عَصباً لسانيا 
7- وَطَوْراً تراني في ظِلال وَمَجْممِء وَطُورا ثرانيء والعفاقٌ ركابيا 


8- وطورا تراني في رَحَى مستديرةٍ خرقأطرف الرّماح ثيابيا 
تعود بنا الصورٌ في هذه الشريحة إلى الماضيء بطريقة ما يُعرف بال ك1ع69 1ء113. 


ونرى فيها فارسًا مقداماء كريماً جواداًء يقري الضّيف» كريم الأخلاق. فصيح اللّسان مجرْباً 
الحياة حلوها ومرها. 
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ولموقع هذه الشريحة أهميثه؛ فقد جاءت بعد تلك التى نقلت صورة الحاضر 
المأساوي الحزين» الذي يموت فيه الشاعرٌ غريبًا عاجزاً. فكأنه يُغْمِض عينيه لتمّرٌ تلك 
الشريحة بصورها الجزئيّة وكاننا نشاهدٌ شريطاً سينمائيًا. 


الشريحة السادسة: الانتقال من الحاضر إلى المستقبل. 


9 وَفُوما على يثر الشبيكِه فاسيعا بها الوَخش والبيض الحسان الروانيا 
0- يأئكُما حَلَفُمَاني بيققرقٍ ثهيل علي الرَيحُ فيها السُوافيا 
1- ولا ئنْسَيا عهُدي- خليلي- إثني 22 ثقَطْمُ أوصاليء وتنلى عظاييًا 
2 فلن يَمْدَم الولْدَان بِيَأَيَجُنء وَلسَنْيَمْدَمَ الميراث مني الموالِيا 
3- يقولون: لا تبْعَدْء وهم يدفنونني وأِن مَكانٌالبْعْد إلا مكانِيا؟ 


تنقلنا صِورٌ هذه الشريحة من الحاضر إلى المستقبلء الذي سميناه بالمستقبل الجنائزي 
الذي لا يُشارك فيه الشاعر. فتُصِرّرُ صاحبيه عند بثر الشّبيكِ يُذيعان نعيّه ليسمعه كل حي» 


وصورئه وقد تركاه وتخيدا بضحرزاء مقفرة تذرو عليه الرّياح غبارهاء وتتقطع أوصاله وتبلى 
عظامه. 


الشريحة السابعة:الجرّع من المستقبل. 


4- غَدَاةَ غْدِء يا لَهْفْ نفسى على غد إذا أذلهوا عنيء وخلّفت ثاويا 
5- وَأَصْبَحَ مالي» من طريفمء وتالد بعري وكان المال بالأمس ماليا 


1] 


صورة سريعة مختصّرة» يمكن أن نُسمَيّها بالصورة الومضة. تصوّرُ خوف وجرّع 
الشاعر من المستقبل المجهول يا لهف نفسي على غدء فالرّفاقٌ سيذهبون و يتركونه وحيداً 
نوات با ناوشن امال اكه وكيس او الذى نوولة سيعة إلى قار 

وو الاأجرنع غيل البق اللت انا كنا قعل امور اماه امقر ق فقن 
اقل انه لح عزن و ارا 0 


الشريحة الثامنة: بين الماضى والحاضر. 


7- إذا القومٌ حلّوها جميعاًء وأنرلوا 
8- وَعينُ وَقذ كان الظَّلامٌ يَجُنْهاء 
9- وَهَلَ كرك العيس اَْرَاقِيِلْ بالضّحى 


لها تقراً خم العيونء سواجيا 
يَسْفْنَ الخزامى تورها والأقاحيا 


0 إذا عَصيب الرُكُبَانُ بَيْنَ عُنيزة وبولان,» عاجوا الْثْقيات الْمهَاريبا 


تجمع هذه الشريحة بين الماضي والحاضرء كيف كانت الحياة و كيف هي الآن. وتبدأ 

بسؤال عن صورة الحرب الدائرة بفلج» هل تغيّرت أم هي باقية كما كانت في الماضي؟ 

وصورة القوم, وقد نزلوا بأبقار سود العيون» يرعين الخزامى ويشممن الأقاحي. وصورة 

0 5 و و 00 4 

الإبل تعلو الأراضي الصّلبة» والقوم يجتمعون بين بولانَ وعنيزة. والشاعرٌ لا يُشارك في أي 
من تلك الصور؛ فهو على عتبات الموت. 
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الشريحة التاسعة: وصيّة الهالك ومراسم المأتم. 


1- ويا لَيْتَ شعريء هل بَكَت أ مالك 
2 إذا مت فاعكادي القَبُونَ وسلّمي 
3- تر جدثاً قد جرت الريحُ فوفّه 
4- رهِينة أخجار ورب كضملت 
5 فيا راكباً » إِمَاعَرَضت فبلَكَن 
6- وَبَلْغْ أخي عمران بردي وَمِئزّريء 
7- وَسَلْم على شيخي مِن كلَيِهماء 
8- وعطّل قلوصي في الرُكاب. فإئها 


كماكئّنت لوْعَالوائييّك باكيا 
على لحريو أسقيت العٌمامً الٌواديا 
غباراً كلونالقسْطلاني هَابِيا 
قترارئها متي العيِظامٌ البَواليا 
بني مالك والرَيْبٍ أن لا تلاقيا 
وبلسع عجحوزي الجحوء أن لاقداتسنا 
وبليغ كثيراً وان عمّي وخخاليا 
بكخيرة اكبيادا وتكسسي افيا 


9 أقَلبْ طَرني فَوْقَ رَخليء فلا أرَى 
0 وبالرّمل مني نِسُوّة لو شهدئنيء 
1 فمِنْهُنَ أميء والنتاهاء وخحالتي. 
2- وما كان عَهْدُ الرّئْل مني وأهله 


بومنعيون المؤنِسات مراهيا 
بَكَيْنَ وَقَدَيْنّ الطَبِيبالمداويا 
وبايةٌ أخرى هيج البواقِيا 
ذميماء ولا بال ئل ودغت قاليا 


إن موقع هذه الشريحة في ختام البكائيّة يجعلها بحق وصيّةَ هالك كما سميّناها. وهي 
ثاني أكبرٌ شريحتين في القصيدة. هي والشريحة الرابعة الي صوّرت مصيبة الموت والغربة. 
فكلتاهما تتكون من اثنى عشرٌ (12) بيتاً. 

وزمن هذه الشريحة هو المستقبلٌ الخارجُ عن ذات الشاعر» فهو لا يُشارك فيه. 

والاحشيفة رمن سر ذه طتري ناكد ووويي )انا كي الات 
ينقل صورة المسافر إلى بني مازن لإبلاغهم نعيّه. وسلام المؤُدّع لوالده وأقاربه. وتبليغ بُرده 
ومئزره لأخيه. وعرا ناقته التي عُرّيت ولم ُركب؛ ليُعلمَ اناعاخها قد مات,. ثم صورة 
النسوة اللواتي يبكينه بحرارة. 

ولا تخلو هذه الشريحة من صورة الوطن والحنين إليه. وبذلك تُخمَمْ القصيدة كما 


8 سم و 


بدئت ويُردٌ آخرها على أولماء لتكون ضوزة تكافلة تسحمة: 
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ثالثا: اللفظ الموحي: 

اللفظةٌ أو الكلمة هي أصغرٌ وحدةٍ ذات معنى للكلام واللغة”". 

وقد عدّ حازم القرطاجني اللّفظ أحدَ مصادر التخييل في الشعر"”. فالكلمة الموحية 
المعبّرة من أهمّ العناصر في تكوين الصورة الشعرية» حتى إننا لا نكاد نفرّق بين ما يرجع إلى 
اللّفظء وما يرجع إلى الموسيقى في جمال القصيدة””؛ ذلك أن الكلمة تحمل شحنة شعوريّة 
ونفسية» وفكرية”» فهي تقوم بتنشيط الحواسء وإهابها”. لكنّ الكلمة لا تقوم بذلك 
لكونها كلمة» بل إِنّ السياق وحده هو الذي وطح لنا ما إذا كانت الكلمةٌ ينبغي أن تؤخَذ 
على الوانيه ‏ مركاره اورف آر با عرد رودا بساح التسية عد امراك 
والانفعالات» وإلى إثارة هذه العواطف والانفعالات©. 

فجمالُ الاستعارة ‏ مثلا ‏ نابعٌ أساسا مما في الكلمة من حَمْلء أو خخَصْبٍ كامن"". 

وقد كان للف دو كي عت العتى ف اللكلية عله« التكاة لون مره الترنة :نا 
جعلها تقطرٌ ألا وكمداًء وتذوب لوعة وأفق: ْ 

ويمكن أن نميّز مس (5) مجموعات من الألفاظٍ الموحية التي ساهمت بشكل وافر في 
ونم الشبورة الفنائزجة الجتزينة '(ثناقية: الوك والخرية6 زم تعلق بها نين نكر وقن) كما 
قح حشوزاعهما لفل الذال على الرؤية» مما يُشعرنا كأننا نشاهد شريطا مصورا©. 

1 الألفاظ الموحية بالموت. 

2- الألفاظ الموحية بالغربة. وال حنين إلى الوطن. 


170 دور الكلمةفي اللغة. ص 55. وينظر: دلالة الألفاظ ص 42. 

022 منهاج البلغاء. ص 89. وينظر: البناء الفنى للصورة الأدبية في الشعر.ء ص26. 

050 النقد الأدبي الحديث في المغرب العربي» ص 332. 

2064 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعرء ص 40. 

19 الشعر العربي المعاصرء ص 132. 

009 «ور الكلمةفي اللغة ص 70. 

597 الصورة الأدبية. ص 125. 

0557 البنيوية والعمل الأدبي - دراسة بنيوية شكلانية المرئية مالك بن الريب)؛ ص144- 145. 
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00 
(2 


3 - الألفاظ الدالة على التحسّر. 

4 الألفاظ الدالة على التمي. 

5 الأفعال الدالة على الرؤية. 
الألفاظ الموحية بالموت”'': زفرة”*» غالت» السانحات» هالك؛ يبكيء باكياء الدّهر”*, 
صريعء قبري. قضائياء منيتق. وفاتياء الموت» روحي. القبرء الأكفان. ابكياء 
006 جراني. خلفتماني*, أوصالي©*, عطاك *: الميراث. ال 
يدفنونني, نعيّك. باكياء مت القبورء الرّيم. جدثاء العظام'*» البوالياء لاتلاقياء 
لاتدانيا » بلغ ا 0 ثبكي» بؤاكياء كزيياكيف البراكنا. 
الألفاظ الموحية بالغربة» والحنين إلى الوطن: الغضاء الموى. نائياء خراسان. مرو 
قفرة» سهيلء قفرة» الرمل. فالغضا والرمل» وسهيل' استُعملت - كما مر - رموزاً 
للوطن. وإذا وقفنا قليلا عند لفظة الغضاء فزيادة على ما تقدّم هي تحمل معنى 
الخرقة: فحطنت شحر الغضا هن اخؤه الخطبة :زنازه شديدة الخرارو , 
ذسن الأنناظا رمعا بالخرية: تنروق عر سان وقد هروما جالوت كاليك عراضاة 
هامتى» وتراءت عند مرو منيّتى؛ وبذلك أسهمتا في تشكيل الصورة الكليَّةٍ المتمحورة 
على ثنائية الموت والغربة. ش ش 
الألفاظ الدالة على التحسّر: لله دري» ودر (تكررت حمس مرات»». لهف نفسي. 
الألفاظ الدالة على التمنى: ليت (تكررت خمس مرات)» لو. 
الأفعال الدالة على الرؤية: ترني» تراءت» يقر بعينيء بدا لياء تراني (تكررت ثلاث 
مرات»» تريء أقلب طرفيء لا أرى؛ عيون المؤنسات» شهدن. 


منها ألفاظ لا تدل في أصلها على الموتء وإنما اكتسبت تلك الدّلالة من السياق الذي وُظفت فيه. ونشير إليها ب :*# 
ينظر: لسان العربء مادة: غضاء ج15؛ ص 128. 
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رابعا. العاطفة والشعور: 
الصورة في الشعر هي أساسًا بنتْ العاطفة» فهي الت تنتقي ألوانَ الصوّرء فتركز 

الأصباغ أو تمزج الألوان” " وكلما كانت الصورة أكثرٌ ارتباطا بالعاطفة والشعون لما 
كانت أقوى صدقاء وأعلى فِئّا. وقد أدرك وايلي 1167 تلك الصّلة الوثيقة 
الصورة والشعور؛ حيث يقول: إِنْ الشعورَ ليس شيئا يضاف إلى الصورة ا إنما 
الشعورٌ هو الصورة؛ أي إنها هي الشعورٌ المستقر في الذاكرةٍ الذي يرتبط في سرًيةِ بمشاعر 
أخرى ويعدِلُ منها. وعندما تخرج هذه المشاعرٌ إلى الضوء؛ وتبحث عن جسم. فإنها تأخذٌ 
مظهرٌ الصورة'”. وموّدّى هذه النظرةٍ هو أن الصورة مظهرٌ خارجيّ حسنّي للعاطفة 


والشعور. 

وصدورٌ الصورة الشعريّة عن العاطفة يمنحها العبقريّة والأصالة. وقد أكد ذلك 
4 4 ها داه ,4 
كولردج في دراسته شعر شكسبير”". 


وإذا عُدنا إلى تحليل الشرائح التي كوّنت مشاهد الصورة الكلَيةٍ في هذه المرثيّة» تبيّن 
نه نشأت عن عاطفةٍ الحزن ايض المسيطرة على القصيدة؛ إترى الصور الحزئية تذوب 
حسرة والما في ترابط وثيق””". فالصورة في البيت الثاني: ليت الغضا ماشى الرّكاب» صدرت 
عن الشوق الجارف للوطن. 
وق البيت:القامس؛ أجبت الموى ا دهاني يرقرقة صورة تابعة من 'سازيج الشوق 
والموئ »نهذ 'الغاطنة عي الى جغلت الزقرة كلام جات به الثعات بل جغلنها ابل مين 
أي كلام. 


150 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعرء ص26. 
63 التنقد الأدبي الحديث. ص 444. 

09 الشعر العربي المعاصرء ص 135. 

26 ينظر: النقد الأدبي الحديث. ص 411. 

19 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعر. ص 196. 
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وصورة السيفب والرّمح الباكيين» في البيت الثاني عشرء نتجت عن الشعور بالوحدةٍ 
والغربة. وفي العف الذاليى عقر عور الها وهر فكانة إل جاتر ع الله لي 
والشفقة على هذا الجواد. وى تكفا عن كانه و ننس ماع 

وصورة جره من ثوبه. في البيت الثالث والعشرين» عدلت من الشّعور بالعجزء 
واليأسء والحزن والانكسار التفسيّ الذي يشعر به العزيرٌ إذا ذل والقوي إِذا 5 
وقاللك: إنهاوهذ: لطر من يعادها على نما يدون فق اندي الشاعو الفارس الذي كان يتضول 
ويجول. وها هو يُجَرٌ من ثوبه مُذْعِنا مستسلما. 1 

والصورة في البيت الرّابع والثلاثين: 


إذا أدلجوا عنى وخُلّفت ثاويا قد نتتجت عن الشّعور بالفزع والخوف من المجهول 
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البعى المازي 
خصائص الصورة الفنية ووظائفها 


أ- خصائص الصورة الفنية: 
1- التطابق مع التجربة الشعرية: 

سبق أن ذكرنا في التمهيدٍ لهذا الباب بأن الصورة ليست ضربا من الزينة''". ولنجاح 
هذه الصورة الف في الشعرء لا بدٌ أن تكون ترجةٌ صادقة لشعور مُنَشِيئهاء فالصّورةٌ هي 
لمر اق 1 

وإذا كانت القيّمُ الشعوريّة تسبق القيمَ التَعبيريّة في العمل الأدبي» فإن الأديب لا 
يُنشئ عبارة ما إل إذا عاش ما تدلُ عليه في شعوره. فتأتي العبارات صادقة الدّلالة على ما 
ف العو 

فالتطابقٌ مع التجربة الشعرية إذن» من أهمّ خصائص الصورة الفنية» فكل صورةٍ 
كلَّي أو عمل أدبي» درف دين غررة سابرك شين ياتنه وتقا عليه و مكوانيا 
املف 

والمقصود بالتجربة الشعرية تلك الصورة النفسية الكاملة التي يصوّرها الشاعر””. 

وتُعدٌ الصورة الفنيّةٌ في معناها الجزئي والكلّي الوسيلة الفسّة لنقل التجربة فما 
التجربةٌ الشّعريةٌ كلّها إلا صورة كبيرة ذات أجزاء. هي بدورها صورٌ جزئيّة تقوم من 
الصورة الكلية_مقامٌ الحوادث الحزئية””. 


00 الصورة الفنية» ص 383. 

6 الشعر العربي المعاصرء ص 135. 

2050 نظرية التعبير الفني عند سيد قطب. ص102. 
64 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعرء ص 29. 
59 النقد الأدبي الحديث» ص 383. 


9 نفس ص 443. 
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وأهم ما يُحقَقْ التطابقَ بين الصورة الفنية» والتجربة الشعريّة وحدةٌ الموضوع. 
1-5 المشاض 7 
وإذا كان بعض الدّارسين يرون أنه من الصعب توضيح التطابق بين الصّورة وتجربة 
الشاعر الذي غاب عنا من قرون مضت”» إلا آلنا نستطيع أن نؤكٌد التطابق بينهما في هذه 
المرئيّة؛ فهي لوحة من الحزن والبكاءء فصورةٌ الحنين والشوق المبرّح للوطن؛ وصورةٌ مراسم 
الجنازة والمأتم» وصورة السيفم والرمح الباكيين» والحصان الذي ير عنائه إلى الماء. كنها 
رٌ وثيقةٌ المّلةِ بنفس الشاعرء فهي تذوب حزنا و أسى » بل إنّها الشعورُ نفسّه انعكس 
كلك الميوو: 


١ 2‏ الرعدة والانسجام: 

إذا كانت الصورة الفنية متطابقة مع التجربة الشعرية» فلا بد من وحدتهاء 
وانسجامها حتى يتم لها التآثيرٌ المنوط بها؛ إذينبغي أن تؤدّيّ كل كلمةٍ - بل كل حرف- 
وظيفتها في الصورة الجزئيّة» وكذلك تؤدّي الصورة الجزئية بعد استيفائها وتمامها دورّها 
لحي وتأخذ مكانها المرهون بها في الصورة الكليّة””. 

وقد شكلت: العنورٌ الحركية > المذكورة آثفات لوحة من الخرق الميضراء تسدافق فبهنا 
الصّورٌ تداعياء وتداعي الصور أوضح ملاءمة للوجدان من العناصر المكسّرةٍ غير المنتظمة©. 

إن الوحدة المج الذي زنك انه العمورة في هذه البكائية يُعطي القارئ انطباعا 
قويا كأنه لا يقرأ قصيدة» وإنّما يُشاهد لوحة فنية» انطباعا لا يسمح بتفتيت الصور إلى 
العخاصن المكرنة 1 : 1 


| نفسه. ص395. 


67 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعرء ص 29. 

00110 البناء الفني للصورة الأدبية قي الشعرء ص 30. 
الصورة الأدبية. هامش ص 37. 

050 النقد الأدبي الحديث في المغرب العربي»؛ ص 333. 
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3- الإيجحاء: 
للصورة الفنية مكانة كبيرة في الشعر؛ فهى التى تُعطيه القدرة على الإيحاء والتأثير. 
فهى تفرض علينا نوعا من الانتباه إلى المعنى» أو الشعور الذي ُجسده. وني الطريقة التى 
تجعلنا نتفاعل مع ذلك المعنى. أو ذلك الشعور ونتأثر 0 
ومما يجعل خاصيّة الإيحاء منوطة بالصورة الفنية» كوثها لا تنص على المضمون 
4 5 2 10 4 3 3 3 
صراحة. ولا تكشف عنه مباشرة» بل يوحى بها من غير تصريح"". فطبيعة الصورة تأبى 
المكاشفة» وتعتمد الإيحاء؛ إذ ليس الشيء هو ما يلزم رسمّهء وما الفكرة التى نكوّنها 
عنه)”2. وهي بذلك تستكثيف شيئا بمساعدة شيء آخر©. 
والصورة الفنية في هذه المرئية تتجاوزُ حدود التّقرير إلى الإيحاء. لقد جاءت وثيقة 
الصّلةٍ بالشعور, والعالّم الداخليّ المسيطر على الشاعر”. 
ولنقف عند بعض الصّور الت تمَيّزت بخاصّة الإيحاء. وأولها صورة الشاعر يتقنّع من 


4 


زفرته: 


6- أجَبْت المَرَى لَمَا دَعَاني يرَفْرَةٍ تَقَنعْتْ مينهاء أن ألام, ردائيا 


توحي هذه الصورة بإحساس مُرهَفبء وشعور رقيق, فالهوى يبرح بالشاعر - على 
الرّغم من فتكه وغزوه - فتنبعث زفرة حَرَّى من أعماق أعماقه. ولكنّه لا يبديهاء بل يستّرها 
عن الآخرين أن يروه» وقد ضعف. وفي ذلك إِيحاءٌ كذلك ممُجاهدةٍ النفس أن بدي ارتياعها 
وضعفها. 


0 دراسات في النص الشعري (العصر الحديث)؛ ص11. 
22 الصورة الفنية. ص 328. 

00500 البناء الفني للصورة الأدبية قي الشعرء ص 32. 

200 علم النصء هامش 12 ص 76. 

19 الشعر العربي المعاصرء ص 143. 

أدب العرب في عصر الجاهلية» ص 74. 
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والصورةٌ الثانية اللتى نقف عندها صورةٌ السيفب والرّمح الباكيين: 
0 0 سااءى) و8 اسم اه 7 رفو 5 هم اس 
2 تذَكرت من يبكي عليء فلم أجد ميوى السَيفم والرمح الرديني باكيا 


لقد بعث الشاعرٌ الحياة في الجمادٍ. فخلع على السيف والرّمح مشاعرَ وعواطف. 
وجعلهما يذرفان الدّموع لموت صاحيهما. 

وفي هذه الصورة من الإيحاء ما فيهاء فهما الصديقان الوفيان لهذا الفارس الذي 
فرك غرياء فلا أحذا يكبه مادقا غررهما. :وهي :ترسي :مرو عمين باللرن والاسى لد 
الشاعر؛ فلا أحدَ من الرّفاق تربطه به علاقةٌ محبة صادقق تجعله يبكيه صادقا » فلم يجد 
تواعما باكون! 

والصورة الثالثة الموحية هي صورة الجوادٍ الأصيل الذي ير عنائه إلى الماء 


3- وَأَشقرَ ينيز ير عِنَالَهُ إل المتات 1 يتسيرك له اده منافسيا 


زيادة على الشعور بالشفقة» والرأفة بهذا الحصان الأصيل المنتكوب في صاحبه التي 
تثيرها فينا هذه امور نم ا بشعور إنساني عظيم. كا جدة. هذا الفارين” اعفد 
حصائه. ويرثي لحاله. وهو في سكرات الموت. فذاك قمّة الإنسانيّة وكأئه يريد أن يقول لنا 
بأن المصيبة لا تتوقفْ عند موته. بل تتعداه لنُصيب الآخرين» ومنهم هذا الحصانُ الأعجم 
العطش الذي يريد أن يُطفىئ ظمأه. ولكن أنْى له ذلك؛ وهذا اللجام يمنعه. وصاحبة الذي 
كان يعتني به صريع؟ 

أما الصورة الرابعةً الموحيةً التي نرى ضرورة الوقوف عندهاء فهي صورةٌ الأصحاب 
يرفعونه؛ ليرى سهيلا: 


7- أقُول لأضحابي ازفعوني لأئني فر لدي الاسوتميل تنبا نتيا 
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إنها صورة توحي بمدى شوق الشاعر إلى موطنه» فقد يئس من المبيت فيه ولو ليلة 
واحدة يُزجي القلاص النواجيا. وإِذِ استحال تحقيق تلك الأمنية فهو يتعلّق بآخر ما يُمكن 
التعلّق به تما يمكن أن يذكره بوطنه» فسهيلٌ يطلع من ناحيته. أفلا ينظرٌ إليه؛ ويملاً عيئه 
برؤيته لعل نفسه تقِر وتهدأ؟! 

ومن قد الموحية كذلك تكنيته على والديه ب الكبيرين والشيخين. 


0- وَدَرٌ كُبيري اللسّذين كِلاهُما عَلي ششفيق؛ ناصِح. قدئهانيا 
7- وَسَلْمْ على شيخي مِن كِلَيهماء وبلغ كثيرا وان عمّي وخخّاليا 


توحي هذه الصورة بعظم المصيبة» فمن لهذين الشيخين بعده؟ إِنه أملّهما الذي 
الوالدين اللذين قد بلغا من الكبّر عتيّاء وقد أوصى الله تعالى بهما خصوصا في مثل هذه 
الحال: «وَقَضَئ رَبّكَ ألا تَعْبُدُوَا لد إيَاهُ 0 كم إِما يَبلْعَنَّ عِندَكَ كبر 
عم ول ليما قَوَلاَّ كَرِيمًا» ”". 


0 
5 


ا حَدُهُمَآأَوَكِلَاهُمًا فلا تقل مآ أَفِ وا ته 


ب- وظائف الصورة الفنية: 

ليست الصورة في الشعر ضربا من الزينة» أو الرُخرف”». إِنْما هي الوسيلة المرغوبة 
عند الشاعرء تومل بها نقل أفكاره؛ وعواطفه؛ ومشاغره. فهي 'ترمي إلى التعبير عمًا يتعار 
التعبير التعبيرٌ عنه””". ومن ثم كان لزاما دراسة وظيفتِها في العمل الأدبي» وأهميّتها للمبدع 
والمتلقي على السواء”. 1 


09 (الإسيزاء/-23: 
2 الصورة الفنية ص 383. 
دليل الدراسات الأسلوبية» ص 79. 
00 الصورة الفنيةه ص 9. 
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وقد كان القدماءٌ من علماء البلاغة يحصرون وظيفة الصورة في الوظيفة النفعيّة 
الخالصة الت تَحَقَقْ توجية سلوك المتلقي» متمئلة في: التأثير والإقناع» والشرح والتوضيح. 
والمبالغة» والتّحسين والتقبيح» والوصف ولحاكاة"". 

والحقيقة أن وظيفة الصورة لا تتمئّلُ في كونها تحاكي الأشياءً» أو تجعلنا نتمئلها من 
جديد. وإنما تتمثل وظيفتُها في أنها تجعلنا نرى الأشياء في ضوءٍ جديد. ومن خلال علاقات 
جديدةٍ تُخلّفْ فينا وعيا وخبرة جديدة. 

وللصورة الفنيّة وظائف عدّة””. وسنقف في هذا المقام على وظائف ثلاث أدّتها 
الصورة الفنْية في هذه القصيدة: 

- نقل الشعور والعاطفة. 

- نقل التجربة الشعرية بأوجز عبارة. 

- بعث الحياة في الجماد. 


2-1 نقل الشعور والعاطفة: 

سبق أن بيّنا ما للعاطفة والشعور من دور في إنتاج الصّورة الفنيّة» فعبقريَةٌ الصورة 
طون تعر كل تضازها سظ العاطلة 0 

إن الشاعر لا يرسم صورة إلا إذا عاش ما تدلَ عليه في شعوره وإحساسه؛ فتأتي 
مترحبة لتللك مقا والحواطت”, 

لقم يسرك عزافلن الحزن الشديد. والأسى العميق على هذه البكائيّة» فجاءت 
صورها خاضعة لاء فلوّنتها بلونها القاتم. 


90 ينظر: نفسهء من ص 331 إلى ص 363. 
0 نفسه. ص 310. 
209 ينظر: الصورة الفنية» ص33 -34. وكتاب الصناعتين» ص 295. 
0 النقد الأدبي الحديث. ص 411. 

217 ينظر: نظرية التصوير الفني عند سيد قطبء ص 131. 
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ونقف عند بعض الصورء فمحاكمتُها تستطيع أن توضّح لنا التماسك الفنّ في 
القصيدةٍ بأكثر من الإنصات إلى ما فيها من حزن, وبكاء”") 

و إذا توقّفنا عند صورة الوطن الذي ينتقل مع الرّكب. وهي صورة يتمنّاها الشاعنٌ 
ويفترضها افتراضا. وصورة رفع أصحابه له بأقصى ما يمكنهم لعلّه يرى سهيلا الذي يطلع 
من ناحية وطنه. ألا تُترجمٌ هاتان الصورتان- بأكثرٌ من أي تعبير آخرَ - عاطفة الحنين إلى 
الوطن. التى جعلته يتمّى المستحيل» ويتعلّق برؤية كل ما يمكن أن يُذْكْرّه بذلك الوطن 
البعيد؟ وصورة السيفه والرّمح الباكيين تعكس الشعور بالغربة والوحدة» ما يجعل الحزث 
حزنين» والفجيعة فجيعتين؛ فإذا لم يكن من الموت بد » فليس يطلب المرءُ سوى أن يكون 
آخرٌ عهده بالحياة في وطنه بين أهله» وأحبته 

كما أن الصورّ التى جسّدت مشهد الدّفن» ومراسم الجنازة: من حفر للقبرء وتهيئة 
الأكتافه راد من النزب» وتعطين افارفن واسام الاعيافه وها كين فون 
عميقا بالحزن لفارس كان صعب القيادء وها هو يرى نفسّه عاجزا عن اليراك يُحفَّرُ قبرّه؛ 
ونُهيَأ أكفائه أمام 25 وما صورةً جره من ثوبه إلا انعكاس لذلك الشعور بالعجز 
والانكسار. ولكنّه لا يترك صورة هذا الحاضر المؤلم لتسيطِرَ على الموقفب. فيهرٌب إل صورة 
الماضي المشرقء ولكنّ ذلك الهروب زاد الصّورة 0 وأنًا لا عضت الصورتان وجهًا 
لوج فالشاع” 1 يقل كن مان عليه من إقدام وشجاعةٍ وجود. وكرم أخلاق» قد ننخدعغ 
بكونها تحمل مشاعرٌ الفخر والاعتزاز ولكن بشيء من التأمّل نكتشف أئها في جوهرها 
تعكس شعور الحزن المسيطر على القصيدةٍ كلّهاء ففي العودة إلى الماضي نرى الصورٌ تمر 
سراعًا في تجل في شبه غيبوبة» كما يقول جوت” و سترلة علق عمق فر اجن 
والانكسار إلا إذا عدنا إلى واقع المأساةٍ التي يعيشها الشاعرٌ مأساة الموت والغربة؛ فنقارن بين 
الميورية: قحلن لا أقوة القائل الذى كسد هذه الصورة 


00 فن الشعرء ص 247. 
222 الصورةالأدبية» ص 37. 
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أمَا صورةٌ المستقبل الذّاتي» فقد عرضها بسرعة فائقةٍ» وفيها تلهّفٌ وحسرة. وفزعٌ 
تما سيأتي دون أن يقف عند التفاصيلء ليس لأنه لا يعرف ما سيأتي. متمثلا قول زهير: [من 
الطويل] 


وَأعلْمٌ مافي اليوم والآأمس قَبِلهُ وَلَكِئْني عَن عِلم مافي غَدٍ عه" 


بل لآنه يهرب من ذكر الآني, فهو لا يريد أن يقفّ عنده. وفي ذلك التجاوز أبلغ 
تعبير عن الشعور بالفزع والخوف. وقد دأب الناس أن يتحاشوا ذكرَ ما يكرهون أو يخافون. 
نإذا دكروة كوا عليمة ول يصرحا يكرد 

وهكذاء نرى الصورٌ قد جاءت لتصل بنا إلى سر القصيدة”. وهو الكشفْ عن 
شعور الحزن الممض وليدٍ ثنائية الموت والغربة. 


2-2 نقل التجربة بأوجز عبارة: 

ُعدٌ الصورة الشّعرية أقدر الوسائل على نقل الأفكار العميقة» والمشاعر الكثيفة في 

1 3) 50 

أوفر وقت». وأوجز عبارة ". 

وقد أشارَ القدماء إلى هذه الوظيفة. فأبو هلال العسكري يرى أن من أغراض 
الاستعارة الإشارة إلى المعنى بقليل من اللفظ©. كما أن الشيخ عبد القاهر الجرجاني جعل 
الإيجاز أهم ما يُميّرُ التعبيرَ بالاستعارة» ومن خصائصها التي تُذكر بهاء وهي عنوانُ مناقيهاء 
أنّها ُعطيك الكثيرَ من المعاني باليسير من اللفظ. حتى تُخرج من الصدفة الواحدة عِدَةَ من 
الدّرّر وتَجْنِيَ من الخْصْن الواحدٍ أنواعاً من الثّمر”. 


10 شرح المعلقات السبعء ص155. 

2 فن الشعرء ص 247. 

59 البناء الفنى للصورة الأدبية في الشعره ص 34. 
4 كتاب المخاضين ص 295. 

6 أسرار البلاغة» ص 30 
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وتُعدَ الاستعارة» والكناية أكثرٌ الصّور البلاغيّةِ تحقيقا للإيجاز؛ ففي الاستعارةٍ يقع 
الاتحادُ بين طرفي التشبيه» وتُلغى لوو دحي ضهان عا اهنا 

أما الكناية فهي الحة دالّة» واختصارٌ وتلويح يُعرّف مجمّلا. وهي تعتمد على 
الإيحاء لا التصريح؛ ما يجعل اللفظ منفتِحا على معان عديدة '©. وقد رأينا سيطرة الكناية 
كأداة للتصوير في هذه القصيدة؛ إذ شكلت نسبة 9/066,19 من مجموع الصور البلاغيّة 
يذ 2052180 من غمرع عور القصيدة: ا( 

رلمكترففة الما وسرطة لصوو لض وم نل إن هونا لعي 
ايضنا تؤدى تلك الوظيفة اسن آذاء: 

ومن الصور التى أدّت وظيفة الإيجاز الاستعارة المكنية في البيت الثاني عشر: 


2- تذكرْت من يَبْكي علي؛ فلم أَجِدْ سِوّى السَيْفهٍ والرّمح الردَيي باكيا 


فصورة السيف والرّمح الباكيين» زيادة على الشعور الذي نقلته. فقد أوجزت 
أحسن الإيجاز. وأغنت عن كثير من الألفاظ التي قد يبكي بها الشاعرٌ مصيبته. وهو يموت 
فوياوعيواءد اأشدسن بترب اط بدا ماوق 

ومن الصور التى أدّت تلك الوظيفة أيضا الكنايةٌ في البيت العاشرء والبيت السابع 


والأربعين: 


0 وَدَرٌ كبيري اللذين كِلاهُما عَليْ شَفيق. اصِحُ. قدئهانِيا 
7- وَسَلم على شيخي مِني كِليُهماء وبلغ كثيرا وابن عمّي وخخاليا 


3 الخصومات البلاغية والنقدية. ص 97. 

© العمدة.ص 255. 

29> ينظر: البناء الفنى للصورة الأدبية في الشعرء ص 180. 
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لقد أدّت التكنية عن الولدين بالكبيرين» والشيخين وظيفة الإيجازء والتلويح بكثير 
من معاني الرحمة» والشفة» وخفض الجناح» وعظمة مصيبة هذين الوالدين في ابنهما؛ 28 
ل تائف الإشركها جارك بر قلاشمو وهاه الدع إذ ائيلم مق العتز هنا اصع قات لأس 
الأمورء فما بالك بفقد ابنه؟! 

ومن الكنايات التي أدت وظيفة الإيجاز كذلك تلك الواردة في البيت الحادي 
والخمسين: 


1- فَمِئْهُنَ أيء وابنتاهاء وخالتي» واكلة أعحرى تفحيع التزاقسيا 


ففي قوله: وباكيّة أخرى تهيج البَّواكِيا إشارة إلى امرأة. ولكن من هي هذه 
الباكية؟ هل هى زوجته؟ أم هى ابنته ؟ أم هى امأ يحبها ولا يريد الإفصاح عن اسمها؟ أم 
إنها امرأة تُحبه. وهو يُقدَرُ ذلك الحب» فيشير إليها ولا ينفصح؟ 


3 خحُذاني» فجُرّاني يبُردي إليكماء فقدكُئت قبل اليومء صّعباً قياديا 


فصورة جره من بُردِه تختصرٌ كل معاني الضعف. وانعدام الحول» كما تختصرٌ كل 
مشاعر الحزن و الانكسار النفسي. 
كما آت الضورة النقيقية ال رسبها للحضان - في البيت الثالك عدرد وهوضه 
عنانه إلى الماء أغنت عن كثير من الكلمات التى قد يُصوّر بها الشاعرٌ عِظم المصيبة بموته. فهي 
تتعدّى فجيعة الوالدين» ولد وي والأهل إلى هذا الحيوان الأعجم الذي قد يكون أكبرَ 
قير ريج افو لأ عد بن من برع عنة: هذا اللجاء: 50 لم1 ريطتو فلحا 
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2-3 بِعْثُ الحياةٍ في الجماد: 
إن الصورة في الشعر من أهم مصادر طاقتِه؛ فهي التى تحوّله من كتلة جامدة إلى 
كائن حي. وهي تتعمق امحسوسات. وتبعث الحياة في الجمادء وتبث الروح في كل ما يتناوله 

الشا” ا 

ولعلّ الاستعارة والمْجازٌ العقليّ أقدرٌ الصور البلاغيّة على أداء تلك الوظيفة. يقول 

الكيع عبد لقاع نهنا وطلفة الانشارة ترفك لترى رهن الحتماة حقا الفا وال ع 

00000 

كما أن أهمّ وظيفةٍ يقومٌ بها الجازُ العقلي هي بعثُ الحياة في الجمادء وتحريك ما 

غاذتة التكوق” . 

وتأتي الصورة الشعرية لترسم عالّما جديدا يريد الشاعرٌ أن يصوّره. ويُضفي عليه 
ما في نفسيه من مشاعر””. ولذلك تأتي في أحيان كثيرةٍ غيرَ واقعية. وإن كانت مُنتَرّعةَ من 

الواقع؛ لأنها تتتمي في جوهرها إلى عالّم الوجدان أكثرٌ من انتمائها إلى عالّم الواقه©. 

ومن الصّور التى بعثت الحياة في الجماد: 1 

1- صورةٌ الغضا (موطن الشاعر) يمشي مع الرَكّابء إنها صورة غيرٌ واقعيَّة يتمنى 
الشاعرٌ لو أنها حدثت. وما دام لا يستطيع العودة إلى الوطن, فلم لا ينتتقل إليه هذا 
الوطن؟ 

و من هنا بعث الحياة في الغضاء لا تمناه سائرًا مع الركاب. 

2- غالت خراسان هامي سبق أن صئّفنا هذه الصورة ضمن المجاز العقلي, لا المجاز 
لزان ولا الابتتمارة: كند ابنيت فتها القعل إل مق لا إرادة ل و يذلاك فهو بخص 
خراسان» ويبعث فيها الحياة ويجعلها تفتك بهامته. 


57 البناء الفني للصورة الأدبية في الشعره ص34. 
أسرار البلاغة» ص 40. 

20 خصائص الأسلوب في الشوقيات» ص 211. 

6 الصورة الشعرية في شعر الأخطل الصغيرء ص 71. 
0219 الشعر العربي المعاصر. ص 127. 
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صورة السيف والرّمح الباكيين» فقد بعث الحياة في الجماد؛ فالسيفْ لا يبكي. ولا 
5 8 أ )1( 
الرمح. ولكن الشعر يؤكد وجود اللاوجود : 


لقد بُعثت الحياةٌ في السيف والرّمح. فقامت الصورة بوظيفة التشخيص الذي يُعرّفه 


سيد قطب بأنه: يتمثّلٌ في خلّع ال حياة على الموادٍ الجامدة. والظواهر الطَبِيعيّة والانفعالات 
الوجدانية. هذه الحياةً اللتى قد ترتقي فتصبح حياة إنسانية... وتهب لمهذه الأشياء كلها 
عواطف د وخلجات ا 


وفي نهاية هذا الباب الذي خصّصناه لدراسة السّمات الأسلوبيّة في البنية الفنيّة لمرثية 


مالك بن الرّيب يمكن أن نخلص إلى: 


-1 


-2 


-3 


-4 


-5 


0 
(2 


ندرة التشبيه والاستعارة في هذه المرثيّة يعد سمة أسلوبيّة؛ ففي ذلك انزياح عن التّمط 
المألوف في عصر الشّاعرء حيثُ كان التشبية مطلب الشّعراءء والاستعارة ملكة الصور 
شرةٌ توظيفب الكناية يُعدُ سمة أسلوبيّة في القصيدةء وذلك يتلاءَمٌ مع ظروف إنشادٍ 
هذه المرئيّة» فالشاعرٌ يُحتضّرٌء فما أحراه بالاقتصادٍ في التعبير» والتلميح لا التصريح! 
كان للصور الحقيقيّةٍ حضورٌ كبيرٌ في تشكيل الصورة الكليّة» بل إِنْها كانت في كثير من 
الأحيان أبلغ تعبيرًء وأكثرٌ تأثيرا من الصور البلاغيّة. ْ 
أمّا السّمةٌ الأسلوبية المميّرَةٌ للصّورة الكلْيّةِ في هذه البُكائيّة (ثنائية الموت والغربة). 
فتتمكل في تضافر كل من الموسيقى الخارجيّةِ والداخليّة. والصور الجزئيةِ والألفاظٍ 
الموحية» والعاطفةٍ والشعور في رسم تلك الصّورة التي تذوب حزناء وتقطر ألما. 
والدارس لا يستطيعٌ أن يُرِجِع جمالَ الصّورة الكلْيّة في هذه المرثيّة إلى عنصر بعينه من 
تلك العناصر؛ فجمالّها ناتِجٌ عنها مُجتمعة لا مجرّأة. 
كما نُسجّل سمة القطابق في الصورة الفنية مع التجربة الشعريّة وسمة الوحدة 
والانسجام بين عناصر الصورة الكلية. 


علم النص» ص 77. 
نظرية التصوير الفني عند سيد قطب. ص 135. 
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اثباى (مَالي 
السمات الاسلوبية في البنى النحوية 
والبلاغية 
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الباى (مَالى 


السمات الاسلوبية في البنى النحوية والبلاغية 


- : 
قديما حدً ابن جنى (ت392ه) اللغة بأئها:أصوات يعبّر بها كل قوم عن 
أغراضهم”'". والصوت أصغرٌ وحدة لفظيّةٍ يتَحِدُ بغيره من الأصوات ليكوّن الكلمة 
والكلمة تأتلِفْ مع غيرها من الكلمات؛ لتكوّن الجملة المستقلة بمضمونها الإبلاغي» ولا 
يكون ذلك الاتحاد أو هذا التَضامٌ إل وفق نظام اللّغة”. فاللغةٌ إذن منظومة من العلامات 

1 )3« 7 

وقد خصّصنا هذا الباب لدراسات السّمات الأسلوبيّةٍ في البنى النحويّة والبلاغيّة في 
القصيدة» فجمعنا فيه بين الصّرفيء والتّحو والبلاغة؛ ذلك أن العلاقة جد وطيدة بين هذه 
العلوم الثلاثة؛ فالنحوٌ لا يتَخِذْ لمعانيه مباني معيّئة» ويعتمِدٌ أساسا على ما يقدّمه له علم 
الصّرف من المباني؛ ولذلك كانت صعوبة الفصل بينهما. 

ولعلّنا لسنا في حاجة إلى التذكير بعلاقة النحو بعلم المعاني» تلك العلاقةٌ التى رسّم 
طريقها عبد القاهر الجرجاني» وحرص الحدثون على تطويرهاء وتطبيقها في دراساتهم. 

وقد قسّمنا هذا الباب إلى فصلين: يدرس الأول السّماث الأسلوبيّة في البُنى 
الصرفيّة» أما الثاني» فيدرس السّمات الأسلوبيّة في الى التنحويّة والبلاغيّة. 


10 الخصائصء ص 67. 

20017 محمد خان: لغة القرآن الكريم 'دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة؛ دار الهدى. عين مليلة» الجزائن ط1ء 
4.: ص 15. 

20019 محاضرات في الألسنية العامةه ص 27 . 

اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 178. 
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الفنمسل (لررل 
السمات الأسلوبية في البنى الصرفية 


(لبعى ١الارل‏ 
نسبة الأفعال إلى الصفات 
وضعنا هذا الفصل تحت عنوان: السّمات الأسلوبيّة في البنى الصرفية» لكننا لن 
تدز الى السترفية كلها نذلك ها لق طافة عفنا هذاايف وإكمنا نيمي وواسكا غلن 
عنصرين نراهما في صميم بحثنا. أوَلّهما: نسبة الأفعال إلى الصّفات. أو ما يُعرف ب معادلة 
بوزيمان 811561231. . وثانيهما: توظيف ضمير المتكلم. 


نسبة الأفعال إلى الصفات 'معادلة بوزيمان 115111211 15. ل ': 

هي فرضٌ اقترحه العالم الألماني 4..811561281 . وطبّقه على نصوص من الأدب 
الألمانى في دراسة تُشرت سنة 1925 ©. وتتلخّص المعادلةٌ في كونها أداة تمكن من تمييز 
النْص الأدبى من غير الأدبىئ» بتحديدٍ مظهرين من مظاهر التعبير: التعبيرٌ بالحدث. والتعبيرٌ 
بالصفة: و نطق المعادلة بإحضياء:غدذ الكلماث المعيرة بالقدتك» والكليات المعيرة بالوصتف: 
وقسمة الأولى على الثانية» وناتج القسمة يكون قيمة عدديّة تزيد وتنقص تبعا للزيادة 
والنتقص في عددٍ كلمات المجموعة الأولى (الحدث) على المجموعة الثانية (الوصف»). وكلما 
زادت تلك القيمة كان طابع اللّغة أقرب إلى الأسلوب الأدبي”. كما أن هذه المعادلة 
تستخدم كمؤشّر لقياس مدى انفعاليّة أو عقلانية اللغة المستخدمة في النصوص©. 


600 “الأسلوت دراضة لخوية إخصائية'ص :73 
نفسهء ص 79 - 80. 
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وقد برهنت الدّراسات على صحّة تلك المعادلة» إلا أنه لوحظ أنّ هناك صعوبة في 
تحديدٍ انتماء بعض الكلمات إلى طائفة الحدث أو طائفة الوصف. مما يؤر على موضوعية 
المقياس. فعمل عالم النفس الألماني ف. نيوباور:621 77.2160 . والباحفة أ.شيلتسمان 
أوف انسبروك عآع1256111 01 51112121321 .لى . عملا على تبسيط وتدقيق المعادلة» 
وذلك باستخدام عدد الأفعال بدلا من قضايا الحدث. وعدد الصفات بدلا من قضايا 
الوصف. فأصبحت: نسبة الفعل إلى الصفة _عددالأفعال_ » وقد اختصرها سعد مصلوح في 
(مناقد عن حك د شه ر ناخو مك ري 

وما ينبغي الإشارة إليه هو أن (ن. ف- ص) تخضع إلى مجموعة من المؤثّرات» منها 
ما يرجع إلى الصّياغة ومنها ما يرجع إلى المضمون””» ونختصر ما يهمنا منها في دراستنا هذه 
في هذا الجدول ونشير إلى الزيادة في (ن. ف. ص) ب (+) وإلى نقصانها ب (-): 


مؤثرات الصياغة. المؤشّر. | مؤثرات المضمون. | المؤشر. 
نوع الكلام. منطوق + الطفولة. + 


طق للنة ١‏ > «فعيكق 3 لير 2 

لمجة + |الجنس. | الرجال. 1 - 

فن القول. | شعر غنائي + النساء. + 
شعر موضوعي. |71 - 


وتجدر الإشارة إلى آنه قد تجتمع في النصّ الواحدٍ مؤثّراتْ من نوع واحدٍء فتعمل في 
اتجاه واحد إِمّا نحو الارتفاع» وإما نحوّ الانخفاض. كما أنه قد يكون النصُ مشتملا على 
مؤثئرات تعمل في اتجاهات متعارضة» وتكون النتيجة إما أن يُضعِفَ بعضها الآخرء أو أن 
يُلغيّ أحدهما الآخرء فيؤدي إلى تحييدٍ دلالة (ن. ف. ص) **. 


نفسهء ص 76- 77. 
> ينظر: الأسلوب دراسة لغوية إحصائية» ص80 إلى ص 83. 
00 نفسه ةن 83: 
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تطبيق المعادلة: 

تقوم معادلة بوزيمان على حساب نسبة الأفعال إلى الصّفات. وإذا ما رُمنا تطبيق 
هذه المعادلة في أي نص من نصوص اللغة العربيّة اعترضت سبيلّنا عقبةٌ الغموض الذي 
قرعا مطحي الشغل. والعئنة: و العترت القرنن: فوداله نين الأفال مالا تسكن ؤلآال” 
واضحة على الحدث. كالأفعال الناقصة» وأفعال المقاربة والشروعء وأفعال المدح والدّم. 
وفرهاء كما آن اماك مصاذر وتعلذ توذى وظقة الوضقة لذ كدان لا رد قبل تظكق 
المعادلة - من تدقيق المقياس. وقد اقترح سعد مصلوح مقياسا للأفعال والصفات. وطبقه في 
كتابه: الأسلوب دراسة لغوية إحصائية» ونحن لا نرى مانعا من الأخدٍ به وتطبيقه في هذه 
الدراسة. 


ونوضّح ذلك المقياس في هذا الجدول!": 


- كل الأفعال المتضمّنة حدثا مقترنا بزمن معيّن.2 | -كان وأخواتها. 
الفعل. | - أسماء الأفعال©. - الأفعال الجامدة. 


اسم الفاعل - اسم المفعول - الصفة المشبهة صيغ | - الجملة الواقعة وصفا. (نعت» 


المبالغة - أسماء التفضيل. حال”*. 
المنفة. | - الجامد المؤوّل بمشتق (نعت» حال©. - شبه الجملة الواقعة وصغها 2 


-الاسم الموصول بعد المعرفة. 


2-١ )(‏ ينظر: الأسلوب دراسة لغوية إحصائية» ص 77 -78. 
6 استثنيت الجملة وشبه الجملة الواقعة وصفاء لأنْ كلا منهما مكوّن من عناصرَ قد تدخل في طائفة الأفعال» أوطائفة 
الصفات. 
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أ- الأفعال: 

يختَصّ الفعلُ في العربية من بين أقسام الكلِم بالتَعبير عن الحدث المقترن بزمان 
مُحصّل. جاء في شرح التعثل الفعل ماد على اقزان دف بر ش 

وعرّف سيبويه الفعلّ بقوله: وأما الفعلُ فامثلة أخذت من لفظ أحداث الأسماء 
وبنيت لما مضىء ولما يكون ولم يقع » وما هو كائن لم ينقطع. فأما بناء ما مضى .ء فَذّهَبٌ 
وسمِع ومكث وَحُمِدَ. وأما بناءُ ما لم يقع فإنه قولك آمِراً: اذهّب واقثُلْ واضرب؛ وتجبراً 
يكل و نهنا و رقيرب ونكل ولمرر نت كلتك انها ل يسم وهو كان إذا حرو 

وما يُفهم من كلام سيبويه أنه يِخُصْ صيغة الماضي فَعَلَ بالتعبير عن الزمن الماضي. 
أما الحاضرٌ والمستقبل فهما مشتركان يُعبّر عنهما بصيغة المضارع يُفْعَلْ للحاضر والإخبار في 
المستقبل» وأنه يخص الأمرافْعل بالتعبير عن المستقبل. 

والأفعالٌ غند النحاة ثلاثق» كما آن الأزمنة ثلاثة: ويعلل ابن يعيش ذلك بقوله: لما 
كانت الأفعالٌ مساوقة للزمان» والزمانُ من مقوّمات الأفعال توجّد عند وجوده؛ وتنعدم عند 
عدمه؛ انقسمت بأقبناة المان: ولما كان الزمانٌ ثلاثة: ماضء وحاضرء ومستقبل... كانت 
الأقعال كذلك قاض وساضو ومستقبل. فالماضي ما عُدم بعد وجوده, فيقع الإخبارٌ في زمان 
هناك روكر ةا تال يها 1 بكو لويد ل يقل ةيل تون اران ا لإنعيا رفن قل 
07 وأما الحاضرء فهو الذي يصل إليه المستقبل ويسري منه الماضي. فيكون زمان 
الإخبار عنه هو زمان وجوده””. 

وجديرٌ بالدكر أن النحاة اختلفوا في فعل الأمرء فهو عند البصريين قسّيمٌ للماضي 
والمضارع» أما عند الكوفيين» فهو ليس قسّيما لهماء وإنما هو مُقتَطَعٌ المضارع المجزوم بلام 
الأمز الحذوفة لكثرة الاستعمال. 


10 ابن يعيش: شرح المفصلء تصحيح: مشيخة الأزهرء إدارة الطباعة ال منيرية» مصر د ط)» (د ت)» ج7» ص2. 


2 الكتاب.ج1ءص 12. 

009 شرح المفصلءج 7 ص4. 

2010 ينظر: ابن الأنباري: الإنصاف في مسائل الخلاف. تحقيق: محمد محي الدين عبد الحميد, دار إحياء التراث العربي» مصرء 
(د ط)» (د ت) المسألة 472 ج2, ص 524 وما بعدها. 
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ومن المحدثين من أنكر فعل الأمر وعدّه أسلوبا؛ لخلوّه من تلبس الفاعل بالفعل في 
زمن معيّنء وكذا خلوّه من الإسناد إلا للضمائر"". ْ 
واختُّلِف في الزمن الذي يدل عليه فعلٌ الأمرء فهو عند القدامى دالٌ على المستقبل 
وذلك ذلك واضح من قول سيبويه: وأما بناءُ مالم يقعء فإنه قولك آمِراً: اذهب واقثل 
0 
" :وال الدصي ةملعمل :هاا لزه يشمن الأزحة مغنو ترلدك مسيطاق فتدا | 
سوف يصلي بعد غد وكذلك جميمٌ أفعال الأمر والنهي؛ نحو قولك: قم غداء أو لا تقعد 
غد , 
أما المحدثون» فمنهم من ذهب إلى أنه دالٌ على المستقبل فقطء كعبد الصبور 
شاهين”” » بينما يرى إبراهيم أنيس بأنه يدل على الحاضر*. وقد ذهب تمام حسان إلى أنه 
دالٌ على الحال أو الاستقبال: فالحال أو الاستقبال هما معنى الأمر بالصيغة: والأمر 
باللاء©. 
ويبدو لنا أن الأمرَ أسلوبُ يضمن طلب إحداث فعلء أو الاتصافي بحالة في 
لامر دمتعي وكرت ملز لا دار عو امع وكيا . رق لزرر تا ار 
المستقبل بقرينة لفظية مثل: قم الآن» أو قم غدا. 1 
ولئن كان الحاضرٌ هو زمن التلفظ بفعل الأمر إلا أن طلب تحقيق الفعل قد يكون 
قالكاقن او المتقلة ردنك بيكمك إل التاق لتحديه رن المتمترد. 


210 مهدي المخزومي: في النحو العربي نقد وتوجيه. دار الرائد العربي بيروت؛ ط2, 1986. ص 120. 

الكتاب» ج1ء ص 12. 

9 ابن جني: اللمع في العربية» تحقيق: حامد المؤمن؛ مكتبة النهضة العربية, بيروت؛ ط2, 1985. ص 70. 

2050 ينظر: عبد الله بو خلخال: التعبير الزمني عند النحاة العرب. ديوان المطبوعات الجامعية الجزائر» (د ط). (د ت)؛ ج1» 
ص 145. 

نفسه. ج1ء ص 145. 

7 اللغة العربية معناها ومبناها ص251-250. 
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وبعد إذ عرفنا بإيجاز الفعلَ وأزمنته» نورد جدول الأفعال في هذه المرثيّةء ذاكرين 
زمئها الصّرف الذي هو وظيفة صيغة الفعل مفردة خارج السياق» وزمئها النحوي الذي هو 
وظيفةٌ في السياق”. وستخيذ من لحظة الإنشادٍ نقطةٌ للحاضرء وكلُ فعل عبّر عمّا قبلهاء 
فهو في عدادٍ الماضي. وأكل فعا شر نا دفوو سداد المستقبل. مع الإشسارة إلى أن 
هناك أفعالاً قد تدل على زمن مطلقء أي لا تكون مقيّدةٌ بزمن معيّن من الأزمنة الثلاثة. 


جدول الأفعال 
البيت الفعل | الصيغة | الزمن النحوي | البيت | الفعل الصيغة الزمن 
01 أبيت | مضارع ١‏ مستقبل 02 بقطع مضارع ماض 
أزجي | مضارع مستقبل ماشى ماض ماض 
03 دنا ماض حاضر 04 ترني مضارع ماض 
بعت ماض ماض 
05 دعا ماض ماض 06 أجبت ماض ماض 
التفت ماض ماض دعا ماض ماض 


07 غال | ماضص | مستقبل 08 ترك مضارع ماض 
09 يبرن | مضارع مستقبل 10 نهى ماض ماض 
مطلق 


11 يدعو | مضارع 12 تكن ماض حاضر 
يحي ١١‏ عصان ١١ ١‏ ميل 
أجد مضارع حاضر 
13 ير | مضارع | مستقبل 14 : 3 5 
يترك | مضارع | مستقبل 
1 ينظر: نفسهء ص 240. 
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15 


17 


19 


21 


23 


25 
27 


29 


31 


33 


حاضر 16 
حاضر 
حاضر 18 
حاضر 
حاضر 
حاضر 
مستقبل 20 
حاضر 
22 
مستقبا 24 
2 26 
ماض 28 
ماض 
مستقبل 30 
مستقبل 32 
تقب 
حاضر 34 
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41 


43 
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47 
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6 
1 
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لفل 


تغرت 


الصبغة 
> 


ومنه نخلص إلى النتائج الآتية: 


توظيف الفعل حسب الصيغ | توظيف الفعل حسب الزمن النحوي 
الفيفة" | العدد | السية "الزمن.- | الدك | التبية 

الماضى | 42 | 40,77 |المستقبل | 56 206 
المضارع 1 | 39,80 , |الماضى 24 970 
الأمر 207 19,41 , |الحاضر |22 205 
ا جموع 3 |0100 /المطلق 01 007 


امجموع 3 |9100 


وتظهر بوضوح سيطرة المستقبل على الماضي والحاضر في توظيف الزمن النحوي 
(أو السياقي)» على الرّغم من أنّ الشاعر مُشْرفْ على الموت. فأجلّه قد حان. ويُفسرُ ذلك 
بحرص المحتضر على الوصايا التي يلتمس من غيره تنفيدّها بعد موته. 


ب- الصفات: 

قبل أن نحصي الصفات في القصيدة نرى أنه من الجدير التعريف بهاء وبأشهر 
أوزانها. 

جاء في شرح ابن عقيل: والمراد بالصفة: ما دل على معنى وذات» وهذا يشمل اسم 
الفاعل؛» واسم المفعول» وأفعل التفضيلء والصّفة المشبّهة)”". 

وقد جعل تمام حسان الصفة قسما قائما بذاته بين أقسام الكلمء وميّزها عن 


(2 


الاسم 


50 شرح ابن عقيل» ج 3: ص 116. 


2 أقسام الكلم عنده سبعة : اسم» وصفة» وفعل» وضمير» وخالفة. وظرف» وأداة. اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 28 
وما بعدها. 
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وأهم ما يميّزها عن الاسم كونها تدلَ على الموصوف بالحدث؛ فلا تدل على الحدث 


وحده. كما يدل المصدر. ولا على اقتران الحدث والزمن كما يدل الفعل» ولاعلى مطلق 
مسحي كما دل الأممء": 


-1 


00 
(2 


لق 


)4 
لق 
266 
2(" 
)6 
)9 


00) 


اسم الفاعل: صيغةً مشتقة”” للدلالة على من قام بالفعل» أو اتصف به على وجه 
الحدوث””. ويُصاغ من الفعل الثلاثي على وزن فاعل» ومن غير الثلاثي على وزن 
مضارعه بإبدال حرف المضارعة ميما مضمومة وكسر ما قبل الآخر*. 

صيغ المبالغة: هي صيغ محوّلة من اسم الفاعل للدّلالة على الكثرة والمبالغة في الحدث. 
وأشهرٌ أوزانها: فعّال» ومِفعال» وفعول وفعيلء وفَعِل©. وسُمعت لها أوزانٌ أخرى 
منها: فِعيلء ومفعيلء وفْعَلة. وفاعولء وفْعَالك وفْعّال ©. 

اسم المفعول: صيغة مشتقة من المبي للمجهول للدّلالة على من وقع عليه الفعل على 
وجه الحدوث””. ويصاغ من الثلاثي على وزن مفعول» ومن غير الثلاثي على وزن 
مضارعه بقلب حرف المضارعة ميما مضمومة وفتح ما قبل الآخر”. 

الصفة المشبهة: صيغة مشتقة من الثلائي اللازم للدلالة على معنى اسم الفاعل. 
وتفترق عنه في كونها تدل على القبوت”. وها اثنا عفر (12 دوين "مان هنين 


اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 102. 

ذهب البصريون إلى أن المصدر أصل الاشتقاق» ورأى الكوفيون أن الفعل أصل الاشتقاق. ينظر: الإنصاف في مسائل 
الخلاف. المسألة 228 ج1. ص 235. 

ينظر: شرح ابن عقيل ج23 111. وأحمد الحملاوي: شذا العرف في فن الصرفء دار القلم» بيروت» ط22: (د ت)؛ 
ص24. ومحمد سمير نجيب اللبدي: معجم المصطلحات النحوية والصرفية» مؤسسة الرسالة» بيروت» ودار الفرقان» 
عمّانء الأردن» ط2. 1986 ص186. وعبده الراجحي: التطبيق الصرفيء دار المعرفة الجامعية» الاسكندرية, 21988 
5 1 

شرح ابن عقيل» ج3» ص 111 وص 113. وشذا العرف. ص24. والتطبيق الصرفي. ص 76 و ص77. 

شرح ابن عقيل ج3» ص92. وشذا العرف. ص 74. والتطبيق الصرفيء ص 78. 

شذا العرف. ص 74. والتطبيق الصرفيء ص 78. 

شذا العرف. ص 75. معجم المصطلحات النحوية والصرفية.ء ص 178. والتطبيق الصرفيء ص 81. 

شرح ابن عقيل» ج114.3. وشذا العرف. ص75. والتطبيق الصرفي» ص 81. 

شذا العرف. ص75. معجم المصطلحات النحوية والصرفية»؛ ص117. والتطبيق الصرفيء ص 79. 

ينظر: وشذا العرف. ص76. والتطبيق الصرفي. ص 79 إلى ص 81. 
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خاضاة باب قرح وهماة افع الذي نوتف فثلاث وقثلان الذي موه فغلى” وأريعة 
عخاضة بيات 0 وهي: فَعَلء وفْعلء وفعَالء وفَعال. أمّا الأوزان الستة الباقية فهي 
مُشتركة» وهي: فَعْلء وفِعْلء وفعّلء وفَعِلء وفاعل» وقعيل. 

اسم التفضيل: صيغةً مشتقةً مصوفةٌ قياسا على وزن أفصل لللدلانة على أن شيثين 
اشتركا في صفة معيّئة» وزاد أحدهما على الآخر فيها'". 


ومما سبق نلحظ أن تلك الصفات تشترك في بعض الأوزان. منها: 
فاعل: قد تكون اسم فاعل؛ أو صفةً مشبهة؛ أو اسم مفعولء كما في قوله تعالى: 
«فَهُوَفى شو رَاضِيَةٍ 2( 0 أي 00 


1 


3 100000 1 1 )4( 
فعيل: قد تدل على مفعول. كما في جريح. بمعنى مجروح 5 


وهذا الاشتراك في الصيغ قد يطرح إشكالا في التصنيف؛ لذا لا بد من لاحتكام إلى 


السياق؛ لتحديد المعنى المقصود. 


00 
(2 
203) 
4) 


شذا العرف. ص78. والتطبيق الصرفي» ص94. ومعاني النحوء ج4؛ ص311 وما بعدها. 
الحاقة / 21. 

شذا العرف» ص75-74. 

ينظر : شرح ابن عقيل» ج3» ص 114. وشذا العرف. ص75. واللغة العربية معناها ومبناهاء ص164. وفاضل صالح 
السامرائي: الجملة العربية والمعنى؛ دار ابن حزم؛ بيروت؛ ط1ء 2000, ص170. 
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جدول الصفات 


البيت الصفة نوعها | دلالتها | البيت الصفة نوعها دلالتها 


هالك فاعل | فاعل شفيق مشبهة | مبالغة 
ناصح فاعل | فاعل 
1 | صحاب | فاعل | فاعل | 12 | الرّدينى | منسوب | مشبهة© 
باكي فاعل | فاعل 
3 | أشقر | مشبهة | مشبهة | 14 | عزيز | مشبهة | مشبهة 
خنذيذ مبالغة | مبالغة 
ساقي فاعل | فاعل 
15 صريع شبهة | مفعول | 16 5 5 - 
قفرة مشبهة | مشبهة 
17 1 5 | 18 مقيم فاعل | فاعل 
19 - 8 3 20 3 


21 فضل مشبهة | فاعل | 22 | ذات العرض | جامد مشبهة 
23 صعْب | مشبهة | مشبهة | 24 عطّاف مبالغة 1 مبالغة 


سريع- | مشبهة | مبالغة 
5 | ميرد || مشفرك |متالقة | 26 | “ضبان |اعبالقة || مالقة 
واني فاعل | فاعل ثقيل مشبهة | مبالغة 


27 العتاق مشبهة | مشبهة | 28 مستديرة فاعل فاعل 


29 الييض مشبهة | مشبهة | 30 قفرة شبهة ره 


50 ل نعد الاسم الموصول صفة في كبيري اللذين كلاهما علي شفيق؛ لأنه يؤول بالشفيقين وهو مذكور. 
20059 عددنا الاسم المنسوب صفة مشبهة؛ لأنه يدل على نسبة ثابتة. 
020 + نعد السمينة صفة؛ لأنها اسم لموضع بعينه. ينظر خزانة الأدب ج 2. ص 208. 
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00 


(2 
20) 


البيت الصفة نوعها | دلالتها | البيت الصفة نوعها دلالتها 
متبهة 


55 8 8 34 ثاوي فاعل فاعل 

35 طريف مشبهة | مشبهة | 36 5 . 9 
تالد فاعل | مشبهة 

7 | ججميع'" | مشبهة | مفعول | 38 ِ 5 ِ 


9 | الراقيل | مبالغة | مبالغة | 40 | الركبان | فاعل | فاعل 


المتون مشبهة | مشبهة المنقيات2 | فاعل | مشبهة 
القياقي' 7 | مشبهة | مشبهة المهاري | منسوب | مشبهة 
41 باكي فاعل | فاعل | 42 الغوادي فاعل فاعل 
3 | القسطلاني | منسوب | مشبهة |) 44 رهينة مشبهة | مفعول 
هابي ١‏ فاعل | فاعل البوالي فاعل فاعل 
5 | راكب | فاعل | فاعل | 46 ١|‏ عجوز | مبالغة | مبالغة 


47 شيخى شبهة شبهة 48 قلوص مبالغة مبالغة 


9 | المؤنسات | فاعل | فاعل | 50 المداوي فاعل فاعل 


مُراعي فاعل | فاعل 

51 باكية فاعل | فاعل | 52 ذميم مشبهة مفعول 
أخرى جامد | فاعل قالي فاعل مفعول 
البواكي فاعل | فاعل 


جميع مأخوذة من الاجتماع» وهيفعيل بمعنى مفعول. ينظر: الكشاف ج4» ص14. وفاضل صالح السامرائي: معاني 


النحوء دار الفكر. عمان. الأردن» ط1. 22000, ج 4. ص 143. 


الآرض الغليظة, وقيل المنقادة... والجمع قيقاء وقيّاق. لسان العرب» مادة: قيق» ج210 ص 5 . 
المُنْقِيات: ذوات الشحم. والنُقَيْ: الشحم. يقال: ناقة مُئْقِية إذا كانت سمينة. لسان العرب. مادة: ثقأء ج 15. ص 


.0 


2341 


ومن هذا الجدول نستخلص أن توظيف صيغ الصّفاتء ودلالتها كان على النحو 


استعمال صيغ الصفات. دلالة الصفات. 
الصفة | العدد | النسبة الصفة | العدد | النسبة 
اسم فاعل | 33 | 047,14 | اسم فاعل | 30 | 042,85/! 
ضفة مشبهة | 24 |9034,281 | ضنة مشبهة | 22] 931,42 
صيغة مبالغة | 07 ]10,00 96 | صيخة مبالغة | 13 | 18,57 90 
الوصف بال منسوب | 03 | 004,28 | اسم مفعول | 05 007,14! 
الوصف بالجامد | 02 | 002,85 | المجموع | 70 9/0100 

اسم المفعول | ١01‏ 001,42/! 
الججموع | 70 | 90100 
ويُلاحظ أن السياق قد خض من دلالة الصفات على اسم الفاعل؛ والصفة 

المشبهة» وزاد من دلالتها على كل من المبالغة» واسم المفعول. 
ومن خلال إحصائنا الأفعال. والصفات في هذه المرثية يمكننا حساب (ن. ف. ص). 

فإذا كانت ف - 103 . وص - 2,70 فإن: 


103 
(ن. ف. ص) - 17 . 


0م 


وإذا استندنا إلى مؤئّرات الصياغة؛ ومؤئرات المضمون سالفة الذَكْرء فإنْ المتوقع أن 
كرون دنه الصفات اعلن ند ثنية الأفعالحيت: 
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نوع الكلام منطوق + 
طبيعة اللغة ‏ أ فصحى :. 
فن القول شعر غنائي + 
الجنس رجل 5 
الغمر كهولة . 


لكنّ العكس هو الذي حدث. وهذا ما يبيّنُ السّمة الانفعاليّة في النص؛ فمشاعرٌ 
الحزن والأسى. والشّوق والحنين» والحسرة والتأسف. والجزع من الموت. كل تلك العواطف 
أدّت إلى ارتفاع نسبة الأفعال إلى الصفات. 
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امبعس (لقاني 
السمات الأسلوبية في ضمير المتكلم 


الذي دعانا إلى إفرادٍ مبحثْ لدراسة السّمةٍ الأسلوبيّة في ضمير المتكلّم هو أن 
الشاعرَ محورٌ الكلام في هذه المرئيّةِ ٠‏ فهو يَرئي انك كيكو النشره: إن كترة لذلتك" التذالقة 
حضورٌ في القصيدة» وهو ما يمكن للقارئ العابر أن يكتشفه دون عناء. 

ولكن هل ستكون تلك الذات حور الكلام ذائا فاعلة تقوم بالفعلء وهي تُحفَضرُ 
غاجرة عن الحراك؟ وقد قر الشاعر نفسه بذلك العجز: 


3 حُذاني. فجُراني يبُردي إليكماء فقدكُنت قبل اليوم صّعباً قياديا 


ولتبيّن ذلك قمنا بإحصاء الضمائر في القصيدة» فوجدنا أنها بلغت ثلاثة وتسعين 
زثالة (193) حم ماعن غم وياد 15] اسع للسكل: اانا مسارق ننه 
8 من مجموع الضمائر. 1 

ولس مر ها للانههنا إززاذ كر تلك القجما توتو لكلل اوور عدر لأنماناانته عادة 
ونسبة توظيف كل منهاء وهو الآتي: 
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الع العدد النسبة 
المتكلم أنا 115 228 
نحن 00 20000 
أنتَ 11 9/0009 
أنت 04 2027 
55 أنتما 7 2000 
أثتم 01 9/0061 
أنتن 00 9/0000 
1 16 2009 
ف 13 0/0003 
الغائب با 00 01 0/001 
هماامؤ) 00 9/0000 
هم 08 9/0014 

1 07 2 الجموع | 193] 90100 


ومن خلال هذا الجدول يبدو لنا بوضوح الحضورٌ القوي لضمير المتكلّم. ولكن 
السؤال الذي طرحناه سابقاء أي هل ستكون تلك الذات محورٌ الكلام ذانًا فاعلة تقوم 
بالفعل» وهي تُحتضَرٌ عاجزة عن الحراك؟ ما يزالٌ ينتظر الإجابة. ولنجيبه بدقة نرى أنه لا بدَ 
من تحديدٍ مواضع ضمرر المتكلّم في القصيدةٍ؛ وذلك لتبيّن وظائفه النحويّة التى من خلاها 
نستطيع أن تصوع إجابة السؤال بد وموضوعية: ١‏ ' 

وهذا دلياو رام عم الككل اق اللسييةة. 


20150 نورد الضمير المتصل مع الكلمة التي اتصل بهاء ونضع المستتر بين قوسين ©. 
255 


49 
52 


00 


أخي . بردي . متزري. 
عجوزي. 
طرفي رحلي.أرى (أنا) 


منى. ودعثك. 


17 


20 


23 


26 
29 
32 


55 
38 
41 
44 
17 


30 


الضمير 


0. 


دعاني.ودي. 
صحبت .التفت. ورائي. 
دري. أترك(أنا). بني مالي. 
لجاجاتي . انتهائي . 


بي 


7 


أقول (أنا).أصحابي 
روحي.لي. لي 


خذانى. جرانى. بردي.كنت. 
قيادي. 
كنت. لسانى. 
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21 


24 


27 
30 
33 


36 
39 
42 
45 
458 
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الضمير 


0. 


تقنعت .ألام (أنا» ردائي. 


أني. ورائي. 


تذكرت. علي أجد (أنا) 


رحلي. إني. 


كنت.دعاني. 


تراق» ترالق ركايى: 


تبعد (أنت) (1) 


0 


2 


عددنا ضمير المخاطب ههنا ضميرا للمتكلم؛ لأن الأمر موجه إلى المتكلم (الشاعر)» والضمير فاعل. 


وقبل الوقوف على الوظائف النحويّة الي شغلها ضميرٌ المتكلّم في القصيدة نودٌ 
إيراد ملاحظة هامة» فقد لاحظنا تبايُنا واضحا في عدد استعمال هذا الضمير بين نصفف 
القصيدة الأوّل» ونصفها الثاني؛ إذ بلغ توظيفه في نصفها الأول تسعا وستين (69) مرّة. أي 
بنسبة: 90:60 أما في نصفها العاني»«فقد تتضاءل إلى ست وأربعين (46) مرة» أي بنسبة: 
0 

ويرجع ذلك إلى أن ذات الشاعر في النصف الأول من القصيدةٍ كانت أكثرٌ حضوراًء 
فهو مشتاقٌ إلى وطنه ويتمنى المبيت فيه» وهو متحسّر على ترك المال والولدء حزينٌ لحال 
الو الاق ميلع بورهو يكذ مافيه مغرف الداع ويمتف حاف الامارئ امنا ن الحفنت 
الثاني من القصيدة؛ فقد توجّه إلى إمنداء الوصايا ملتمسا من غيره تنفيذها. 

ونعود الآن لنتبيّن الوظائف النحويّة الى شغلها ضميرٌ المتكلّم وهي كالآتي: 


الوظيفة النحوية العدد النسبة 
مضاف إليه. 55 9/0002 
مفعول به. 16 11 
عزون خرف 16 101 
فاعل. 14 017 
مبتداً. 12 2103 
نائب فاعل 02 9/0013 
المجموع 115 0100 


وبقراءة هذا الجدول يتّضح لنا أن الشاعر محور الكلام في القصيدة لم يكن فاعلاء 
فمجموع وظيفة الفاعل والمبتدأ البي شغلها ضمير المتكلم» بلغت سنا وعشرين (226). أي 
بنسبة: 22,60 / من مجموع الوظائف النحوية. فهما جميعا لم يبلغا نصفَ نسبة المضاف 
إليه.كما أن ضميرَ المتكلم وقَّع مفعولا به أكثرَ منه فاعلاء أو مبتدأ. وهذا يؤكد أن الشاعر 
ليس فاعلا في القصيدة. 

وما توظيفُ ضمير المتكلّم مضافا إليه بنسبةٍ: 47,82 0 إلا محاولة لتعويض العجز 
عن الفاعليّة بإضافة الأشياء إلى نفسه. 
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النسل لازي 
السمات الأسلوبية في البنى النحوية والبلاغية 


لجسيل : 

عد الجملةً الصّورة اللّفظية الصّغرى للكلام المفيد في أَيّةِ لغةٍ من اللّغات)”'' » ومن 
ثم كانت موضوع الدّرس التحوي بما يعتري تركيبّها من عوارض في تأليفها وفقّ مقامات 
الاستعمال من نفي أو توكيل» أو استفهام... وما يعرض لعناصرها من ذكرء وحذفي. أو 


6 35 


تعريف الجملة : 

على الرّغم من أهميّةٍ الجملة في عمليّةِ التواصل؛ كونها أساس الدّرس النحوي إلا 
اله الذارسق قد اجهوا مع ريات ة فى ديل ها تزه يرهز تلاك الفعويات فق كدر 
تعريفاتها التى بلغت نحو ثلاثماثة”” 'تعريف يختلف بعضها عن الآخر”"”. 

وم يظهر مصطلح الجملة في التراث اللغوي العربي إلا في وقات متآخّر؛ فسيبويه 
8011 اج مسقل مصدك» شول ليرت امكو دونك ابتتفمنة الكل قلي 
يحسن السكوت عليه» ألا ترى أنك لو قلت: فيها عبد الله .حسن السكوت وكان كلاما 
مستقيماء كما حسُّن واستغنى في قولك هذا عبد الله7©. 


650 في النحو العربي نقد وتوجيهء ص31. 


0)9- ينظر: نفسهء ص 28. 

20100 يذكر أستاذنا محمد خان أنها تجاوزت المائة» لغة القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة» ص23. 
ولعل محمود أحمد نحلة يقصد التعريفات العربية» والغربية. 

)20 محمود أحمد نحلة: مدخل إلى دراسة الجملة العربية» دار النهضة العربية» بيروت؛ 1988 ص5. 

055 الكتاب.ج 2 ص88. 
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وكان أبو العباس المبرّد (ت 258 ه) أولَ من استعملَ مصطلح الجملة بمفهومه 
النحوي: وإِنْما كان الفاعلُ رفعاً؛ لأنه هو والفعلٌ جملةً يحسُن عليها السكوت؛ وتجب بها 
الفائدة للمخاطب. فالفاعلُ والفعلٌ بمنزلة الابتداء والخبر إذا قلت: قام زيدٌ فهو بمنزلة 
قولك: القائم زيد”". 


الجملة والكلام: 

ظل النحاةً يخلطون بين مفهوم الجملةء ومفهوم الكلام. ومنهم ابن جني 
(ت392ه) حيث يقول في الخصائص: آمآ الكلامٌ فكلُ لفظ مُستقِلّ بنفسيه مفيل لمعناه. وهو 
الذي يُسميه النحويون الْجُمَّل نحو: زيدٌ أخوك... فكلُ لفظٍ استقل بنفسه. وجنيت منه ثمرة 
معناه» فهو كلام . وقال في اللّمَع: 'وأمًا الجملةٌ فهي كل كلام فيك افا بيو 

وواضحٌ أن ابن جني يرى أن الكلامٌ والجملة مترادفان؛ فكلاهما يُفيد معنى مستقلاً. 
أمّا ما لا يُفيد معنى مستقلاً فقد سمّاه فقول . 

وقد سار الرّحشريُ (ت538ه) في الاتجاه نفميه: الكلامٌ هو الْرحَبْ من كلمتين 
أسندت إحداهُما إلى الأخرىء وهذا لا يتأثى إلا في اسمين... أو في فعلٍ واسم... ويُسمَّى 
الجملة» © . 

ولعل رضي الدين الاستراباذي (ت686 ه) أول من فرق بين الجملة والكلام: 
والفرق بين الجملة والكلام؛ أن الجملة ما تضمّن الإسناد الأصلي سواء كانت مقصودة 
“لذاتها أو لاءكالجملة التى هي خبرٌ المبتدأ وسائر ما دُكِر من الجمل؛ فيخرج المصدرء وأسماء 
الفاعل والمفعول» والصفة المشبهة والظرف فنع ها أسيلات إليه. والكلامٌ ما تضمّن الإسناد 


100 المبرّد: المقتتضبء تحقيق: محمد عبد الخالق عضيمة؛ لجنة إحياء التراث الإسلامي. وزارة الأوقاف بمصرء القاهرة» ط23 
4, ج1. ص 146. 
22 الخصائص. ص 57. 
9 اللمع.ءص 73. 
4 الخصائص. ص57. 
13 المفصلء ص 23. وشرح المفصلء ج1. ص20. 
2040 


الأصلي وكان مقصودا لذاته. فكل كلام - علة ولا بيس ”7 '. وإذا كان كل من الكلام 
والجملة ب يشتركان في تضمّنهما الإسناة الأصلي, فإنّ القصدَ فاصل بينهما. فالكلامٌ لا يكون 
إل مضيوةا لات إذا الكملة تيد كرون بتقيودا للاتوائوف ها عرف راليئلة اسل 
وقد تكون مقصودةً لغيرهاء وهي ما يُعرّف بالجمل التابعة» أو غير المستقلّة©. 

وقد وضح ابن هشام (ت761ه) فكرة الرضي بقوله: الكلامٌ هو اللفظاً المفيد 
بالقصد. وارادُ بالمفيد ما دلَ على معنى يحسن السكوت عليه. والجملة عبارة عن الفعل 
وفاعله» كقام زيدٌ» والمبتدأ وخبره كزيد قائم» وما كان بمنزلتهما"©. ١‏ 

والذي عليه جمهورٌ النحاةٍ أن الكلامٌ والجملة مختلفان» فشرط الكلام الإفادة» أما 
الجملة فلا يُشترّطٌ فيها ذلك. وإنّما يُشْترَط فيها الإسناد. سواء أأفادت أم لم ثفد) 


أركان الجملة : 
تتألف الجملة التامةٌ التى تُعبّر عن أبسط الصّور الذَّهنيّةِ الام التي يصح السكوت 
غليها من ثلاثة عناضر آساناثة: 1 
1- المسند إليه. أو الْمتحدّث عنهء أو المبنى عليه. 
2- المسئد الذي يُبنى على الْمسئّد إليه» ويُتحدّث به عنه. 
١ 5‏ الاسثات أو ارقباط المكد بالمسقة إل 


160 رضي الدين الاستراباذي: شرح الرضي على الكافية» تصحيح وتعليق: يوسف حسن عمرء جامعة قاريونسء ليبياء 

8 ج: ص 33. 

06 ببميز أستاذنا الدكتور رابح بومعزة بين الجملة المستقلة» والجملة غير المستقلة التي يطلق عليها مصطلح الوحدة الإسنادية. 
ينظر: مجلة المخبر» كلية الآداب والعلوم الإنسانية والاجتماعية» جامعة بسكرة» الجزائر. ع3 22006 ص91 
وص105. 

9 مغن اللييب. ص 357. 

0 فاضل صالح السامرائي: الجملة العربية تأليفها وأقسامهاء دار الفكر عمّانء الأردنء ط1ء 2002, ص12. 

5 في النحو العربي نقد وتوجيه. ص 31. ومحمود أحمد نحلة: لغة القرآن الكريم في جزء عم دار النهضة العربية» بييروت» 
1. ص 464. 
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والمكد والمكن: ]له هما الزكناة العقدة وهناما ليقن واحد نويا عه الخ 
ولا يجد المتكلّمُ منه بدأ فمن ذلك الاسم المبتدأ والمبنى عليه» وهو قولك: عبد الله أخوك 
وهذا أخوك. ومثل ذلك: يذهب عبد الله. فلا بد للفعل من الاسم.ء كمالم يكن للاسم 
الأول بد من الآخر في الابتداء”'". وليس معنى ذلك أن المسئد والمسند إليه واجبا الذّكرء فقد 
2 احذهناء وقد يُحذفان معًا إذا دل عليهما دليلٌ» فتظهرٌ الجملةً في أقصر صورها"”. 

والمسند إليه ما كان فاعلاً أو نائب فاعل؛ وفنا اوقا هر نتن مكذا إل ل 
لفعل أو حرفب ناسخين. أما المسئّدء فما كان فعلا تاماء أو خبرا لمبتدأ أو خبرا لناسخ. 

ا أمّا الإسناد. فهو:تركيب الكلمتين أو ما جرى مجراهما على وجه يفيد السامع””, 

أوهو تعليق خبّر مُخبّرٍ عنه نحو: زيذ قائمٌ أو طلب بمطلوب منهء كاضرب" . 

ولا يكون الإسناد إلا بين اسمين؛ أو بين فعل واسمء ولا يكون بين فعل وفعل ولا 
حرفب واسو”””. وقد شرح الرّضيُ هذه الفكرة بقوله: فالاسمان يكونان كلاما؛ لكون 
أحدهما مسندا والآخر مسندا إليه» وكذا الاسم مع الفعل؛ لكون الفعل مسندا والاسم 
مسندا إليه. والاسم مع الحرف لا يكون كلاما؛ إذ لو جعلت الاسم مسندا فلا مسند إليه. 
ولو جعلته مسندا إليه فلا مسند. وأما نحو: يا زيد؛ فَلِسَّد يا مسد دعوت الإنشائي. والفعل 
مع الفعل أو الحرف لا يكون كلاما لعدم المسند إليه"©. ويُميّرُ النحاةً بين الإسنادٍ الأصلي» 
والإسنادٍ غير الأصلي, فالأوّل ما تألّف منه الكلامُ أي إسنادُ الفعل إلى الفاعل؛ وإسنادُ 
المبتدأ إلى الخبر. أمّا الثاني» فهو إسنادُ المصدر والصفات والظروف. فإنها مع ما أسندت إليه 
ليست بكلام ولا جملة7©. ْ 


0 الكتاب» ج1ءص 23. 

219 ينظر: في النحو العربي نقد وتوجيهء ص 33. 

050 مفتاح العلوم ص 38. وينظر: معجم المصطلحات النحوية والصرفية. ص107. 
2 الجملة العربية تأليفها وأقسامها. ص 24. 

13 المفصلء ص 23. وشرح المفصلء ج1. ص20. 

شرح الرضي على الكافية: ج1؛ ص 34. 

20657 الجملة العربية تأليفها وأقسامها. ص 25. 
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الفضلة : 
كل ما عدا المسندٍ و المسندٍ إليه - في عُرف النّحاةٍ - فهو فضلة. كالمفاعيل؛ والحال. 
والتمييز» » والتوابع. وليس معنى الفضلة أ نه مُكن الاستغناءٌ عنهاء فقد تكون عمدة واجبة 


و 


الذكر؛ لأن المعنى يتوقف عليها'''» كما في قوله تعالى: وان السيوون سد ترد آللَّهَ وَهوَ 


العكلاة و .رع > عو 


حَدِعْهُمَ وَإِذَا قَامُوَ إِ[ 
قليا © . 

والمقصودٌ بمصطلحي العمدة والفضلة أنه لا يُمكن أن ينألف كلامٌ دون عمدةٍ 
مذكورةء أو مقدّرة» في حين يمكن أن يتألّف دون فضلة". 

والواقعٌ أنزيادة اللفظ تقتضي زيادة المعنى. أو الفائدة فيما يُعرّفُ بالتقييد والتحديد 
والتخصيص. وهو الأمر الذي استدركه علماءً المعاني ونظروا إلى الإسناد بوصفه أساس بناء 
الجملة» كما نظروا إلى ما عداه باعتباره من مقيّدات الجملة... وما من لفظ يُذكر في الجملة 
إلا وله دورٌ في تكوين المعنى”. ومن ثم يتحتّمٌ على دارس التركيب في أي نص أن ينظر إلى 
كل عنصر في النص على أنه عنصرٌ مهم في بناء المعنى» بل إِنّ المعنى قد يتوقفْ عليه حتى 
وإة ذنيكن العة طرق الإنستاد» تكماامز ف الآية الشرية التايقة 


أقسام الجملة : 
لقد عرفت الجملةٌ تقسيمات عدَةً بحسب المبادئ التى ينطلق منها كل باحثء قديما 


وحديثا. 


1 نفس ص 14. 
202 النساء/ 142. 

الجملة العربية تأليفها وأقسامها. ص 14. 

00 لخة القرآن الكريم'دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة ص 28. 
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أقسام الجملة عند القدماء: 

الجملة عند جمهور النحاةٍ القدماء. قسمين: فعلية» واسميّة. وهذا ما يُفهم من 
تعريف المبرّد السابق للجملة لا قال: فالفاعل والفعل بمنزلة الابتداء والخبر إذا قلت: قام 
زيكٌ فهو بمنزلةٍ قولك: القائم زيد”''. فواضح أنه يضع الجملة الفعليّة في مقابل الجملة 
الاينيدة: 

وزاد الزغشري (ت 538ه) الجملة الشرطية » في نحو: بكر إن تعطه يشكرك22, 
فهي عنده: فعلية» واسمية» وشرطية» وظرفية. وقد أنكر ابن هشام د(«ت761ه) الجملة 
الشرطيّة وعدّها فعليّة””. أمّا الظرفية عنده (ابن هشام)»» فهي ما كان صدرها ظرفا أو جارا 
ومجروراء في نحو: أعندك زيد؟ وزيدٌ عنده فاعلٌ مرفوع بالظرف”. والحقيقة إن هذه الجملة 
اسميّة وزيدٌ مبتدأ مؤخّرء لا فاعل؛ لجواز دخول النواسخ عليه. فنقول: أإِنْ عندك زيدا؟. 
وأظننت عندك زيدا؟ وأكان عندك زيدُ؟ فلو كان فاعلا ما جاز دخول النواسخ عليه©. 

ومن حيث تركيب الجملة تحدّث ابن هشام عن الجملة الكبرى والجملة الصغرى. 
أما الكبرى. فهي الجملة الاسميةٌ التى خبرها جملة. والجملة الصغرى هي المبنية على 
لمبتدا "7 فجملة: محمد سافر أخوه جملة كبرى. وسافر أخوه التى هي خبرٌ للمبتدأ محمد جملة 


صغرى. 


أقسام الجملة عند المحدثين: 
نظر المحدثون إلى الجملة من زوايا متعددة » نوجزها في اتجاهات ثلاثة: 


10 المقتضب. ج1. ص 146. 


3 المفصل. ص44. وشرح المفصلء ج1. ص88. ومغني اللبيب» ص358. 
00100 مغن اللبيب» ص358. 

9 نفسه. ص 358. 
6 ينظر: الجملة العربية تأليفها وأقسامها. ص 160. 

26 مغن اللبيب. ص361. وللاستزادة يراجع: الجملة العربية تأليفها وأقسامها. ص161. 
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الاتجاه الأول: اعتمد الإسناد. فقد جعلها محمد إبراهيم عبادة ستة أقسام” ': البسيطة 
(اسمية» أو فعلية)» والممتدّة» والمزدوجة أو المتعدّدة» والمركبة» والمتداخلة» والمتشابكة. 

وإذا ما نحن تفحّصنا تلك الأقسام استنادا إلى تركيبها النحوي» ومن واقع الأمثلة 
التي ساقها صاحبهاء وجدناها لا تخرج عن البساطة؛ أو التركيب. فالجملة الممتدة ترجع إلى 
البسيطة» والجملةٌ المزدوجة قد ترد إلى البسيطة أو المركبة» والجملتان: المتداخلة والمتشابكة 
تعود إلى المركبة. 

الاتجاه الثاني: اعتمد نوع المسند: ومنهم محمود أحمد نحلة الذي جعل الجملة أربعة 
أقسام”: 
1- الجملة الاسميّة: التى لا يكون المسند فيها فعلاء ولا جملة. 
2- الجملة الفعلية: التى يكون المسندٌ فيها فعلا. 
3- الجملة الوصفية: التى يكون المسند فيها وصفا (اسم فاعل؛ اسم مفعول...). 
4- الجملة الجمليّة: التى يكون الخبرٌ فيها جملة اسمية أو فعلية (حسب مفهومه للجملة 

الأشيفية والفعلية): 


الاتجاه الثالث: يجمع بين المعنى والمبنى» ويمثئله الدكتور تمام حسان: فقد رأى أن 
الجملة أقسامٌ ثلاثة: اسمية» وفعلية» ووصفيّة”. وهذا التقسيم ناتجّ عن جعله الصّفة قسما 
خاصا من أقسام الكلم'”. وأقام تمام حسان نظرته إلى الجملة على الجمع بين المعنى والمبنى 
فقسمها إلى: خبرية» وإنشائية. 
أ- الخبرية: وتشمل الجملة الاسمية» والفعليّة في حالات: الإثبات» والنفي» والتوكيد. 
ب- الإنشائية: ويدخل ضمنها: الطلبية» والشرطية» والإفصاحية. 


0 محمد إبراهيم عبادة: الجملة العربية دراسة لغوية نحوية» منشأة المعارف. الاسكندرية» 1988, ص 153 وما بعدها. 

مدخل إلى دراسة الجملة العربية؛ ص91. وينظر في مفهوم الجملة الجملية عنده والفرق بينها وبين الجملة الكبرى عند 
ابن هشامء ص 137 وما بعدها. 

5 اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 103. 

يراجع. نفسه. ص86 وما بعدها. 
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1- الطلبية: وتشمل: الأمرء والنهي. والاستفهام. والدعاءء, والنداءء» والترجي. 
والتمن» والعرض. والتحضيض. 

2- الشرطية”'': وهي إِمّا إمكانية» أو امتناعيّة. 

3- الإفصاحية: ويدخل تحتها الخوالف (الصوت. والإخالة؛ والمدح أو الذم. 
والتعجب). والندبة» والاستغاثة» والقسم, والالتزام (العقود) ””. 


وقد لقي هذا المنهج استحسانا كبيرا لدى الدّارسين؛ لأنه جمع بين النحو والمعاني» 
ولا نكون مخطئين إذا عددناه امتداداً لمنهج الشيخ عبد القاهر الجرجاني الذي كان أولَ من 
عقد قرانا حقيقيا بين النحو والمعاني من خلال نظريّة النظم التي تقوم أساسا على توخّي 
معاني النحو”. 
منهجنا في دراسة البنى النحوية والبلاغية : 

إن هذا الرّخم الكبيرَ من الآراء - القديمة والحديثة - والتقسيمات للجملة ليتفرض 
على دارس البنى التركيبيّة لأيّ نص من النصوص أن يُحدَدَ المنطلقات. والمعاييرَ التي يتبئاها 
في 50 

إن الجملة هي الوحدةٌ الأساسيةٌ للإبلاغ والتواصل بين أفرادٍ الجماعة اللغويّة وهي 
تتألف أساسا من عنصري الإسناد. وتُسمّى الجملة التوليديّة» أو النووية» لكنّ عملية الإبلاغ 
والانضال تارظرة على اتنا" حماقةة اللغرية أن تفيفرا إل متصيرق الانتناه عاضر 
جديدة؛ لأداء معان معيّنةِ» وقد يحذفون أحدَ عنصري الإسناد. أو هما معاء وقد يقدّمون ما 
حقه التأخير» ويؤخّرون ما حقه التقديم... كل ذلك يُحثّمُ على دارس تزاكيت تصرهة 
170 المتفق عليه أن جملة الشرط تصنف حسب جوابها » فإن كان خبرياء فهي خبرية؛ وإن كان إنشائياء فهي إنشائية. ينظر: 

محمد عبد السلام هارون: الأساليب الإنشائية في النحو العربي» مكتبة الخانجي. القاهرة» ط5. 2001. ص24. ولغة 
القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة» ص32. 


2-19 ينظر: دلائل الإعجاز. ص 65 - 66. وص94. 
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النصوص أن يجمع بين النحو والمعاني. فالملاحّظ على الدّراسات النحويّة القديمة أنها كانت 
تحليلية» لا تركيبية» أي إِنْها كانت تعتني بمكونات التركيبي. أي بالأجزاء التحليليَّةِ فيه أكثر 
من عنايتها بالتركيب نفسه”"". أمّا علماءٌ المعاني فكانت دراستهم تركيبية تعنى بالمعنى 
وتستوفي أهمٌ المباحث التى تدخل في نطاق دراسة الجملة"”. 

وبشبن:هذة الحدود المفتعلة عله النحوء وعلم المعاني تعالت أصوات المحدثين 
داعية إلى ربط الصلة بينهماء وضم الثاني إلى الأول؛ 006 (علم المعاني) قمّة الدّراسة 
لهك 

ونحن في هذا الفصل المخصّص لدراسة السّمات الأسلوبيّة في البني النحوية 
والبلاغية لمرثية مالك بن لب سنجمع 3 دراسة النحو والمعاني» ونقسّم على ذلك 
الأساس هذا الفصل إلى مبحثين» فندرس في المبحث الأول الجملة الخبرية بنوعيها: الفعلية 
والاسمية. بأساليبها الثلاثة: المثبتق والمنفية» والمؤكّدة. 2 

أما المبحث الثاني. فنخصّصه لدراسة الجملة الإنشائية بنوعيها: الطلبية. 
والإفصاحيّة. وفي كلا المبحثين سنقوم بتصنيفم الجمل إلى أنماطها التي ظهرت فيهاء والصور 
التي شكلت تلك الأنماط كما أثنا سنقوم في الو فك يه درا المعاني البلاغيّة التي 
أفادتهاء وصولا إلى السّمات الأسلوبيّة فيها. 


اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 16. 

067 لخة القرآن الكريم في جزء عم ص 463. 

3 اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 18. وينظر: فاضل صالح السامرائي: معاني النحوء دار الفكر؛ عمانء الأردن» ط1ء 
0 ج1ء ص8. 
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للبعى (لررل 
الجملة الخبرية 


الجملة الخبرية: هي تركيب إسنادي يمكن وصفْ مضمونه بالصّدق أو بالكذب”". 
وهي تقابل الجملة الإنشائيّة التي لا يصحّ وصفُ مضمونها لا بالصدق. ولا بالكذب© 

والأصل في الخبر أن يُقصد به إفادةٌ المخاطبء وقد يخرج عن غرضيه الأصلي 
للذلالة على سغان ارق #التم:روالوعيدة والأنكان والتذعاء. وعيرهنا مب المعائ :الى 
تنه مق السبياق 

ولعل العقبة التي تعترض سبيل دارس الجملة في أي نص من النصوص هي تعيين 
حدودهاء أين تبدأء وأين تنتهي؟ وقد رأينا أنّ نظرة النحاة إلى الجملة ارتكزت على عنصري 
الأسثاؤء آم ما عذاهما فهو ففئلة. إل إله ما من عدصر إلآ وله أهميقه في عمليَة التبليغ 
والتواعمل حزق إن الف قنتينر نك علن ”با نسي بالفظلة كان الواما ترافاة الود 
ولذلك سنسترثيد في تحديدٍ الجملة بمفهوم الوقف التامٌ في علم القراءات. وهو الذي لا 
علق يشي وها بغده فيشئن الوققة غليه والابعداء ها بعد . 

وسندرس الجملة الخبريّة ضمن ثلاثة أقسام: المثبتة» والمنفيّة» والمؤكدة. 


00 المقنضب» ج3 ص59. وشرح المفصلء ج23 ص 32 ومفتاح العلوم» ص81. والأساليب الإنشائية في النحو العربي» 
000 
نفسهء ص 13. 


210 ينظر: مفتاح العلوم» ص72 وما بعدها. البرهان في علوم القرآن» من ص510 إلى ص 513. 
)4( 


(2 


نفسه» ص 242. 
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أولا: الجملة الخبرية المثبتة : 


يُقصد بالجملة الخبريّة المثبتة تلك الجملة المعرّاةً من أدوات النفىء والتّوكيد؛ لأنه لا 


تكاد تخلو جملة في اللغة العربيّةٍ من أن تتقدّمّها أداة: فيما عدا جملتي الإثبات. والأمر 
بالصيغةٍ» وبعض الجمل الإفصاحيّة''". وسنقسّم الجملة المثبتة إلى: فعليّةٍ واسمية» وقوفا 5 
راك نووز دلا معية بالقدلة لاقم تقو لاالظر قن ويه قله الغرا كان 
وأخيواتها خلة اسمنة عست الأ 


أ- 


00 
(2 


)203 
4 
لق 
6( 
272" 


26) 


الجملة الفعلية: هي تركيب إسنادي صدره فعلُ تام يُسندٌ إلى فاعل» أو نائب فاعل 
إسنادا حقيقيا أو مجازيا'”. والُراد بصدر الجملة ما هو صدرٌ في الأصلء فلا عبرة بما 
تقدّم وحقه التاخيرٌ من أسماء وحروف”©. وقد أجاز الكوفيون تقديمٌ الفاعل على 
فعله'7» وأيّد هذا الاتجاة ابن مضاء القرطبى (ت592ه) ”© ,. وتبناه بعض المحدثين. 
وعدّوا الجملة الفعليّة كل جملةٍ كان المسندٌ فيها فعلا'”» فجملة طلع البدر فعليّة 
وجملة البدرٌ طلع فعلية أيضاء إلا أن الفاعل فيها تقدّم. غير أنّ هناك دحضالهذا 
الرأي؛ إذ إن جملة البدرٌ طلع تقبل دخول النواسخ عليهاء فنقول: كان البدرٌ طالعاء 
وإِنْ البدرٌ طالع» والنواسخٌ تدخلٌ على الجمل الاسميّة» لا الفعلية". 


اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 123. 

يعد الدكتور فاضل السامرائي الجملة المصدرة بكان وأخواتها فعلية. ينظر: الجملة العربية تأليفا وأقسامهاء ص158. 
وقد مكل ابن هشام للجملة الفعلية ب: كان زيدٌ قائما. ينظر: مغنى اللبيب» ص 358. وأطلق عليها محمد إبراهيم عبادة 
مصطلح الجملة الفعلية الصورية» ينظر: الجملة العربية» ص 73. 

لغة القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة» ص 39. 

مغني اللييب. ص357. والجملة العربية تأليفا وأقسامهاء ص157. 

مغنى اللبيب» ص 361. 

ينظر: ابن مضاء القرطي: الردّ على النحاة » تحقيق: د. شوقي ضيف. دار المعارف» القاهرة» ط3) (د ت). ص90. 
ينظر: إبراهيم مصطفى: إحياء النحوء دار الآفاق العربية» القاهرة» (د ط). 2003. ص55 وما بعدها. وفي النحو 
العربي نقد وتوجيهء ص 42-41. ولغة القرآن الكريم في جزء عمّء ص465. ومدخل إلى دراسة الجملة العربية » ص 
01 

الجملة العربية تأليفا وأقسامهاء ص 159. ولغة القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة ص 40. 
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ونحن في دراستنا هذه سئلتزم رأي الجمهور. ونعدٌ الجملة الفعلية كل جملة تقدّم فيها 
القد على فاعلة. 1 

1- الجملة الفعلية البسيطة: هي الجملةٌ الفعليّةٌ اللي تضمّنت عمليّة إسنادٍ واحدة'”''. وقد 
تكونٌ مجرّدة من المتمّماتء مكتفية بركني الإسناد (الفعل والفاعلء أو نائب الفاعل). 
وقد تكون موسّعة حيثٌ يُضافُ إلى ركني الإسنادٍ عنصرٌ أو أكثر”. 


وقد أوظفف:اللتيلة الفعلتا السريظة عرقت ملاع نوا الايتساسة (6) رات 
وجاءت مووّعة على الأغاط الآنية0: 


النمط الأول: فعل + فاعل 
وقد تشكل هذا التّمط في صورة وحيدة في القصيدة: 
الصورة الوحيدة: فعل ماض + فاع ل(ضمير) + ظرف. 


ب5- دعانى الموى من أهل وُدي وصحبق» يذي المتحكية فالئفت وَرَاإقيا 


النمط الثاني: فعل + فاعل (أو نائب فاعل)+ مفعول به 
الصورة الأولى: فعل مضارع + فاعل (مستتر) + مفعول به + ظرف. 


ب49- أقلبْ طرفي فَوقَ رَخليء فلا أرَى بيه من عَيُون الْْوْنِسات مراعيا 


00607 لغة القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة؛ ص 41. 

2 مدخل إلى دراسة الجملة العربية» ص 24. 

2050 النمط هو الشكل أو القالب الذي يجمع عناصر لفظية بمقتضى العلاقات النحويّة لغة القرآن الكريم دراسة لسانية 
تطبيقية للجملة في سورة البقرة؛ هامش (2). ص 41. 
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وقد جاء الفاعلٌ ضميراً مستتراً. والاستتارٌ والحذفْ هما طريقة الإفادةٍ العدميّة في 
اللغة العربيّة» وذلك ما تعبّرٌ عنه الدراسات اللغويةٌ الحديثةٌ بعبارة: 17201116172 0ل1ع217”2. 
الصورة الثانية: فعل ماض + مفعول به(ضمير) + فاعل (ظاهر) +جار ومجرور. 


ب5- دعاني الَوى من أهل وُدّي ‏ وصحبتى. يي الطْبسينء فالتفت وَرَائِيا 


الصورة الثالثة: ظرف + فعل مضارع + مفعول به(ضمير) + فاعل(مستتر) + حال 


(شبه حملة) + معطوف. 
ب27- وَطَؤْرا تراني في ظِلال وَمَجْممٍء وَطَوراً ثراني. والعَاق ركابيا 


الصورة الرابعة: فعل ماض+ نائب فاعل (ضمير) + مفعول به + نعت. 
ب42- إذا مت فاعْتّادي القَبُونَ وسلّمي على الريم؛ أسقيت العٌمامٌ الغواديا 


ونلاحظ أن الخبرَ في هذه الجملة قد خرج إلى غرض الدعاء. والدّعاءٌ بالسّقيا 
للأحبّةٍ شائعٌ في الشعر العربي القديم. 


النمط الثالث: فعل + فاعل + جار ومجرور 
الصورة الوحيدة: فعل ماض + فاع ل(ظاهر) + جار ومجرور. 


ب 22 - ولا تحسّداني- بارك اللّهُ فبكما- من الأرْض ذَات العَرض أن توسِعا ليا 


اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 128. 
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وقد جاءكت المتدلة الخترية التسيطة |غثر افيية + وأطيلة |الاعارافنة غيلة مستفا 7 
أي إنها لا تربطها علاقة نحويّة بما قبلهاء ولا بما بعدها. 

ويعدٌ علماءً البلاغة الاعتراض من محاسن الكلام. قال ابن المعتز: ومن محاسن 
الكلام عار اكت اي ور علوم كاز تمر مات جم يمره السو صينه ل يي 
واحد©. وهر لا بكرة الاعف درق ابن هشام أنها تأتي لإفادة الكلام تقوية 
سينا اي 

وقد دلّت هذه الجملة الخبريّةٌ على الدّعاء» فالشاعرٌ يدعو لصاحبيه بالبركة راجيا 
منهما التوسيع في قبره. 

ويمكننا أن نلاحظ في توظيف الجملة الخبريّةٍ البسيطة في القصيدةٍ جملة من 
الملاحظات نوجزها في هذا الجدول: 


التعيين. النوع. العدد النسبة. 
المسئد. 5 04 0066 0/0 
فعل مضارع. 02 0/0013 
المسند إليه. ابم اشر 02 0/013 
عبر ظاض. 02 0/03 
قر يط 02 0/013 
الدلالة العامة سان 04. 60066 0/0 
للجملة. ذعار 02 0/0013 


0 


6 البديع» ص 59. 
9 الصاحبي» ص190. 


0 مغنى اللبيب. ص367. 
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شوقى ضيف: تجديد النحو» دار المعارف» طة3 (دت). ص 4. ومدخل إلى دراسة الجملة العربية» ص 24 


2د ١‏ الشيلة التهليةامركةه 

هي الجملة الفعليّةٌ التي تتضمّنْ عمليات إسناديّة عديدة في مستوى سياق بنائها 
النحوي الْمفيدٍ لعمليّة الإخبار”". وتُصاغ الجملةٌ المركبةً ع 5601626 ع:ء1م 2ه © نين 
بسيطتين» وقد تصاغ من أكثرَ من جملتين””. 

وقد وُظَفت الجملةٌ الفعليّة المركبةٌ في مرئيّة مالك بن الرٌيبٍ إحدى عشرة (11) مرّة 
وجاءت مورّعة على الأفاط الآنية: 


النمط الأول: فعل+ فاعل+ مفعول به(جملة موصولية) 
الصورة الوحيدة: فعل ماض+ فاع ل(ضمير) + مفعول به (جملة موصولية) + جار 
ومجرور. 


ب12- تذكرْت من يَبكي علي» فلم أَجِدْ ميوى السَيْفٍ والرمح الرَدَيِنّ باكيا 


جاء امقر ده خلة موضولة مكوّنة من اسم موصول من وصلته حملة فعلية 
مضارعية. والاسم الموصول مع صلته بمثابة الكلمة الواحدة يؤوّلان بمشتق. وهوهنا: 
الباكي” وقد أنكر ابن هشام إعرابهما على أنهما كلمةً واحدة؛ بحجّة أن الإعراب يظهرٌ في 
نفس الموصول ممثلا ب: أي واللذيه” 1 


النمط الثاني: فعل+ مفعول به (ضمير) + فاعل (مستتر) + ججملة أو شبه جملة حالية. 


الصورة الأولى: ظرف + فعل مضارع + مفعول به (ضمير) + فاعل (مستتر) + 
كال عله ام 1 


050 لغة القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة ص62. وينظر: الجملة العربية» ص 155. 
مدخل إلى دراسة الجملة العربيقه ص145. 
09 مغنتى اللبيب» ص 387. 
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ب27- وَطَوْرا تراني في ظِلال وَمَجْمعْء وَطَورا ثرانيء والعكَاقُ ركابيا 


الصورة الثانية: ظرف + فعل مضارع + مفعول به (ضمير) + فاعل (مستتر) + 
حال1 (شبه جملة) + حال2 (جملة فعلية). 


ب28- وطورا تراني في رحى مستديرة ُخرق أطراف الرماح ثيابيا 


تعدى الفعل رأى في الصورتين إلى مفعول واحد. لكنّ الشاعرَ لا يريد الإخبارَ عن 
فعل الرّؤية» وإنما يريدُ وصف ا حالة التي يُرى فيها؛ لذا احتاجت عمليةٌ الإخبار إلى الحال؛ 
فَوُظّفت في البيت (27) حال جملة اسمية: وفي الت (08) جالان: ار اهما نع غلة: 
وثانيتُهما جملة فعلية. 


النمط الثالث: جملة شرطية (أو شبه شرطية) 
هذا النمط هو الغالب على الجملة الفعلية المركبة؛ إذ بلغت الجملْ الشرطيةٌ وشبة 
الشرطية (8) ثماني جمل”''؛ أي ما يشكلٌ نسبة: 72,72 0! من مجموع الجمل الفعلية 
المركية: 
والشرط يتالف من جملتين مصدرتين بآداة؛ فهو ينبني بالتحليل العقلي على جزئين: 
الأول بمنزلة السسّببء. والثاني بمنزلة المسبّب. يت يتحققق الثاني إذا تحقق الأول ٠‏ و ينعدم إذا 
انعدم'”. وجملة الشرط كانت مستقلة بنفسيهاء فلما دخلت عليها أداةً الشرط علّقت 
معناها :..وربطتها مجملة اخرى؛ لتكرن متهما جلة واخدة تتضمّن فكرة والحذة”” . أما جملة 
الجوابء فهي تابعة غيرٌ مستقلة”» ويجور أن تقع للشّرطء وإن لم يجز ذلك. وجب اقترائها 
.6 50 
بالفاء© . 


207 هناك عدد من الجمل الشرطية سندرسها ضمن الجملة الاسمية المركبة» ونبين علة ذلك في موضعه. 
في النحو العربي نقد وتوجيه. ص56 وص 284. 

023 لخة القرآن الكريم'دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة ص22. 

2006549 تجديد النحو. ص262. والجملة العربية تأليفها وأقسامها. ص 149. 


15 شرح شذور الذهب. ص 357-356. 
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وعليه فإنه من الضروري أن ننظرَ إلى الشرط بجملتيه على أنه جملة واحدة. قال عبد 
القاهر الجرجاني: والشرطً - كما لا يخفى - في مجموع الجملتين؛ لا في كل واحدةٍ على 
الانفراد » ولا في واحدةٍ دون الأخرى”". 1 

وقد جاءت موزعة على أربع صورء نوردها مجملة؛ ثم نقوم بدراستها بحسب 
الأداة: 


المنورة الأول خملة شترطة فقاو" :اداه شط + جيلة اقرط ١‏ حلة جا 
الشرط. 

النموذج 1: أداة شرط(ك]) + جملة الشرط (ماضوية) + جملة معطوفة < 2 + جملة 
جواب الشرط (مضارعية). 


ب16- وَلَمًا كراءّت عِنْدَ مرو مَنيِّتى وَحَل بها جسمي. وَحَانت وَفَاتِيا 
ب17- أقُول لأضحابي ازفعوني؛ لأئني فاانتستي ان يكيل بجذا لها 


النموذج 2: أداة شرط (إذا) + جملة الشرط(ماضوية) + ظرف«2 + جملة جواب 
الشرط (ماضوية). 


ب40- إذا عصب الرَكبَانُ بَيْنَ عنيزةٍ وولانء عاجوا المنتقيات المهَاريبا 


النموذج3: أداة شرط (لو) + جملة الشرط (ماضوية) + جملة جواب الشرط 
(ماضوية) ا2. 


دلائل الإعجاز. ص235. 
67 اقتضت الضرورة المنهجية أن ندرسها حسب الأداة؛ ذلك أن الأداة تقوم بوظيفة التعليق» وعلى أساسها يتحدّدٌ المعنى. 
2200 نقصد بها الجملة الشرطيّة التى توفرت فيها العناصر الثلاثة: الأداة» وجملة الشرطء وجملة جوابه. 
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ب50- وبالرٌّمل مني نمنوّة لو شهدئني. بَكَيْنَ وَفَدَيِنّ الطَبِيب الُداويا 


الصورة الثانية: جملة شرطية تقدّم فيها الجواب. 
النموذج الوحيد: جملة جواب الشرط (ماضوية) + أداة شرط(١لما)‏ + جملة الشرط 
(ماضوية). 


ب6- أَجَبْت الْوَى لما دَعَاني يرَفْرَةٍ تقنفت منْهًَا - أن ألامٌ - ردائيا 


الصورة الثالثة: جملة شرطية محذوفة الجواب. 
النموذج الأول: أداة شرط(إذا) + جملة الشرط (ماضوية) + جملة جواب الشرط 


ب34- غداةً غد- يا لهف تفسى على غدٍ- إذا أذلجوا عتىء وخحُلفت اويا 


7 


النموذج الثاني: أداة شرط (لو) + جملة الشرط (ماضوية) + جملة جواب الشرط 


ب41- ويا لَيْتَ شعري هل بَكْتْ أمٌ مالك» كماكلت - لَوْعَالوا ئيك - باكيا 
الصورة الرابعة: جملة شرطية محذوفة الصدر (شبه شرطية). 
النموذج1: أداة الشرط+جملة الشرط (محذوفان) + جملة جواب الشرط (مضارعية) + 


نعت 1 (حملة فعلية) + نعت (شبه حملة) + نعت. 


ب43- ثري جَدئاً قد جَرَتٍ الرّيحُ فوقّه 2 غبارا كلون القسنطلاني هَابيا 
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النموذج2: رابط + أداة الشرط + جملة الشرط (محذوفان) + جملة جواب الشرط 


(اشمية مؤكلة) + جهلة معطوفة: 


ب48- وعطل قلوصي في الرّكابء فإئها كك > ل كك 


-1 


00 


(2 


)203 
)4 
لق 
266 
2(" 


إنْ: يعد النحاة إن آم باب الشرط”". وقد وُظّفت إِنْ مرتين (2) محذوفة مع جملة 
الشرطء في البيتين:43. و48. وقد جاءت إن محذوفة» وجملة الشرط في ما سمّيناه 
بشبه الفترط؛ لأثه لا تظهر فيه الأذاق ولا جلة الشرط© + وإلما تكونان مقندرتين» 
وهو ما يُعرّف بالجزم بجواب الطّلب. 

ونجد ذلك في البيت (43): في تر جدثاء أي: إن تعتادي القبورء ترئ جدثا. وفي 
البيت (48) في: فإنها ستيردٌ أكباداء أي: إن تُعطّلهاء فإنها ستبردُ أكبادا. وقد اقترن 
كوت لقان العامة 

إذا: أصلّها ظرف لما يُستقبّل من الزمان» تضمّنت معنى الشرط”» ودلالتها على 
الشرط من باب تعدّدٍ المعنى الوظيفي للمبنى الواحد””. وتأتي بعدها الفاءً. ويكثر 
وقوعٌ الفعل الماضي الدالٌ على المستقبل بعدهاا”. وقد فرق سيبويه بين استعماها 
واستعمال إن" إذا تجيء وقتاً معلوماًء ألا ترى أنك لو قلت: آتيك إذا احمرّ البسرٌ كان 
حسنأء ولو قلت آنيك إن احمرٌ البسر كان قبيحأء فإن أبداً مبهمة. 


الكتاب» ج1» ص134. وج3: ص 63. واللمعء ص 193. والرّماني: معاني الحروفء تحقيق: الشيخ عرفان بن سليم 
حسونة الدمشقيء المكتبة العصرية» صيدا- بيروت» ط1ء 2005 هامش 1 ص 49. 

ينظر: الكتاب. ج 3 ص 93. واللمع؛ ص196. وشرح المفصّل؛ ج27 ص48-47. ومفتاح العلوم» ص47. وشرح 
شذور الذهب. ص360. 

شرح شذور الذهب » ص358. 

شرح المفصلء ج4 . ص96. ومغني اللبيب» ص96. 

اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 119. وص 163 وما بعدها. 

البرهان في علوم القرآنء ص 1041. 

الكتاب» ج3: ص 60. والمقتضب. ج 2, ص 55-54. 
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وقد وُظّفت إذا مرتين (2) في هذا النمطء في البيتين: 34 . و40 . وجاء فعلٌُ الشرط 
بعدها ماضيا دالا على الاستقبال. وقد حُذِف الجواب في البيت 34: إذا أدلجوا عنّي. 
ونقدّره ب: تحسّرت. 
3- الما: أصلها ظرف زمان ماض بمعنى حين وهي مختصة بالماضي؛ وهي حرف وجودٍ 
لوجوذ ' ) :وتؤقي وظعة السرظ مو راق التعدي الوظيين اللمعى الو اتوياة 
وقد وُظفت ألا في هذا النمط مرتين(2). في البيت: 6؛ والبيت: 16. ففي البيت: 6 
تقدّم جوابها عليهاء إذ الأصل: للا دعاني ال هوى. أجبته بزفرة. والنحاةً يمنعون تقديم 
جواب الشرط على أداة الشرطء فإذا حدث ذلكء. عدّوه كلاما خبرياء وقدروا 
الجواب”". وذلك راجعٌ إلى نظرية العامل» فالأصل في الجزاء أن يكون الفعل مجزوما 
بالأداة» ولذا لا يمكن أن تعمل فيه؛ وهو متقدم عليها. 
أما في البيت 16 فقد جاء فعلٌُ الشرط ماضياء وجوابه مضارعا في البيت: 217 
أقول وهو مؤوَّلٌ بماض "7 . أي قلت وقد جاء بلفظ المضارع لتمثيل الحال. 
4 لو: وهي حرف امتناع لامتناع تضمنت معنى الشرط» وشرطها مقيَدٌ بالزمن 
الماأضي””". وقد وردت لو في هذا النمط مرتين في البيت:41» والبيت:50. 
ففي البيت الحادي والأربعين جاءت الجملةٌ الشرطية معترضة بين المبتدأ (اسم 
كان)» والخبر» وجوابها محذوف تقديره جملة فعلية: بكيت. 
أما في البيت الخمسين. فيبدو من خلال السّياق أنها وُظّفت للدّلالة على الحاضرء 
في: لو شهدني, بكين » فقد ستُبقت بقوله: 


0 شرح شذور الذهب. ص 272. 


2 اللغة العربية معناها و مبناها . ص 121 و ص123. و ص 163. 

9 المقتضب . ج2: ص66. والمفصل . ص 441. و شرح المفصل . ج 9 . ص 07. 

0149© ينظر : مغني اللبيب » ص 273. 

59 معاني الحروف . ص100. و الصاحبي . ص119. و مغن اللبيب . ص 249وما بعدها. و البرهان في علوم القرآن . 
ص1145- 1146. 
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9 أقَلبْ طَرْني فَوْقَ رَخْليء فلا أرَى بومنعُيون الْؤنِسات مراعيا 


ومن خلال هذا يبدو لنا أن الجملة الشرطية وشبة الشرطية قد شكلت نسبة: 
72 ”, من مجموع الجمل الفعلية المركبة. أما بالنسبة لتوظيف أدوات الشرطء فنوجزها 
في هذا الجدول: 


5 
2 


لعدد | النسبة | دلالتها على الزمن. 
إن | 02 025 المستقبل. 
إذا | 202 725 المستقبل. 
لما | 02 025 الماضي. 
لو |02 -223 ١١‏ المافي 7 الخاضر. 


ب- 5 لحملة الاسمية: 

الجملةً الاسميّةُ هي الجملة المصدّرة باسم''". وأهي تركيب إسناديّ يتكوّن من مبتدأ 
نُسئد إليه كلمة» أو أكثرٌ عرف نحويا بالخبر الذي تتم به الفائدة» فيحسن السكوت©. وقد 
الناسخةٌ (كان وأخواتها) التى تدخل عليها لتقييد الزمن فيها؛ ذلك أن الجملة الاسميّة خالية 
تلك المهمة0. 


10( مغنى اللبيب» ض 357 والجملة العربية تأليفها وأقسامهاء ص157. 
22 لغة القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة» ص76. 


2-9 ينظر: اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 130. 
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وقد لاحظ القدماءً تلك الوظيفة» فوصفها ابن جني بآلها تدل على الزمن المْجرّدٍ من 
الحدث”'". وقال أبو البركات عمر بن محمد العلوي (ت539ه»): أعلم أنّ هذه الأفعال 
مجرّدة للزمان دون الحدثء فاحتاجت إلى الجملة من المبتدأ والخر©. 

وقد تكون الجملة الاسمية بسيطة» وقد تكونُ مركبة. 


1ت <الشيلة الاسية الشظة: 

أهي الجملة الاسميةٌ التي اكتفت بإسنادٍ واحد في تركيبهاء وجاءت عناصرها مفردة. 
أو مركبة تركيباً غير إسنادي» '©. 

وقد وُظّفت الجملة الاسميّةٌ البسيطة في هذه المرثيّة (5) حمس مرات» وجاءت 
موزعة على الأنغاط الآنية: 


النمط الأول: مبتدأ (معرفة) + (خبر شبه جملة) 
الصورة الأولى: عاطف +مبتدأ + خبر(جار و مجرور). 


ب5- ذعاني الممَوى من أهل وُدَي- وصحبتي 2 يذي الطّبسين- فالتفت وَرَائِا 
الصورة الثانية: رابط + خير (شبه حملة) + مبتدأ + معطوف »2 


ب51- فَمِئْهنَ أميء وانتاهاء وخالتي؛ وبايِّةأخحرى تهيجٌ البواقيا 


10 اللمع.ءص 85. 
نفسه. هامش 2.220 ص 55 
9 لخة القرآن الكريم'دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة ص 77. 
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تكوّنت الجملة الاسميّةٌ البسيطةً في هذا النمط من مبتدأ معرّف بالإضافة وخبر شبه 
جملة. وقد جاءت معترضة في الصورة الأولى. أما في الصورة الثانيةء فقد تقدّم الخبرٌ على 
المبتدأ جوازا. 


النمط الثاني: مبتدأ (نكرة) + خبر(شبه جملة) 
الصورة الوحيدة: عاطف + خبر(شبه جملة) + جار و مجرور+ مبتدأ (نكرة). 


ب50- وبالرّملٍ مني نِسُوّة لو شهدئني. يكين وفتين الطيسبب المنتداويا 


في هذا النمط تقدَّم الخبرٌ على المبتداً. 

كما نلاحظ أنه قال: بالرّمل مني نسوة؛ والتعبيرٌ المنداول في مثل هذا السياق: لي 
نسو ققد استعمل حزق الجبد من بد اللام» وعراما قن بالتتمدين» وشو بان لان 
على عبقريّة العربيّة. وهو إشراب لفظٍ معنى لفظ آخر؛ لإفادة معنى اللفظين معاء ويكون في 
الأسماءء. وفي الأفعال: في الحروف"'. فقد قال النحاةً بنيابة حروف الجر عن بعضها؛ 
وبذلك يؤدّى بحرف واحدٍ معنى الحرفين معا. وإذا كان من معاني من إفادةً التبعيض'7, 
فإِنها لأ أشربت معنى اللام؛ أدّت زيادة على ذلك المعنى معنى اللام» فصار المعنى: وبالرمل 
لي نسوة هن بعض مني» لو شهدني... 
النمط الثالث: مبتدأ + خير(منسوخان) ب 

الصورة الأولى: فعل ناسخ + مبتدأ(معرفة) + خبر(معرفة). 


20 مغنى اللبيب» ص 642 - 643. والبرهان في علوم القرآنء ص835 وما بعدها. ومعاني النحوه ج 3. ص12. 
2-5 ينظر: نفسهء ج3, ص7-6. ويُنظر رأي ابن جني في القضية: الخصائصء ص 509 وما بعدها. 
)0 معاني الحروف. ص94. مغنى اللبيب» ص 0.07 


سنسمي اسم الناسخ في هذا البحث - سواء أكان فعلا أم حرفا- مبتدأء وخبره خبراء باعتبار ما كانا عليه. 
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النموذج الوحيد:عاطف + فعل ناسخ + مبتدأ(معرفة) + جار ومجرور+ خبر 


(معرفة). 
ب35- وأصبّح مالي» من طَريفي وتالدٍ. لِعبري وكان المال بالأمس ماليا 


الصورة الثانية: فعل ناسخ + مبتدأ (معرفة) + خبر(شبه جملة). 
النموذج الوحيد:عاطف + فعل ناسخ + مبتدأ (معرفة) + نعت (شبه جملة)<2 + 


ب35- وَأَصْبّحَ مالي» من طريفب. وتالد يري وكان المال بالأمس ماليا 


يتكوّن هذا النمط من مبتدأ وخبر دخل عليهما فعلٌ ناسخ . فقيّد زمن الجملة 
بالماضي في الصورة الأولى» وبالمستقبل في الصورة الثانية؛ ذلك أن (أصبح) مسبوقة ب: إذا في 
البيت السابق: إذا أدلجوا... وأصبح... 


2- الجملة الاسمية المركبة: 

هي الجملة الاسميةٌ التى تضمّنت عمليّاتِ إسناديّةَ عديدة في مستوى سياق بنائها 
افعو ا لقع لعبااة ا "رفور لسعو مره اناي الفني نمق تل 
اسميّة مركبق توعت على الأغاط الآنية: ّ 


النمط الأول: مبتدأ (نكرة موصوفة) + خبر (جملة) 
الصورة الوحيدة: مبتدأ (نكرة موصوفة بيجملة) + خبر(جملة)+ بدل+ معطوف. 


1/0 لخة القرآن الكريم' دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة » ص97. 
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ب38- وَعينُ وَقَدْ كان الظَّلامٌ يَجُنهاء يَسْفْنَ الخزامى ئورّها والأقاحيا 


في هذه الصورة جاء المبتدأ عر أي بقر الوحشء وُصضِف بجملة وقد كان 
الظلام ينها والخبرٌ جاء جملة فعليّة: يسفن الخزامى. 

الصورة الثانية: عاطف + خبر محذوف (شبه جملة) + مبتدأ + نعت1 + نعت2 (جملة 
فعلية). 


ب51- فمِنْهنَ أمّيء وابنتاهاء وخالتي. وبايّة أخرى تهيج البَواقِيا 


جاء المبتدأ في هذه الصورةٍ نكرةً (باكية) موصوفة بنعت مفردٍ (أخرى)؛ ونعت جملة 
(تهيج البواكيا). وحُذيف الخبٌ. وهو مقدَّرٌ ب: منهن. وهذا الحذف جائرٌ لدلالة ما قبله عليه 
أي اكتفاءًا بخبر الجملة المعطوف عليها"". 


النمط الثانى: مبتدأ (محذوف) + خير. 
الصورة الأولى: مبتدأ (محذوف) + خبر(نكرة) + جار ومجروركا 2 + حال (حملة 
فعلية) + ظرف. 


ب15- صِريعٌ على أيْدِي الرّجَال يقفْرَةٍ يُسَؤُونَ قِريء حَنْث حُمّ قضائيا 


تشكّلت هذه الصورة من مبتدأ محذوف جوازأ©» تقديره أنا؛ لدلالة السياق عليه؛ 
وخبر مفردٍ نكرة: (صريع). والملاحَظ أن معنى الجملة لم يتم بركني الإسناد؛ فالشاعرٌ لا يريذ 


20010 ينظر : شرح المفصلء؛ ج1. ص94. شرح الرضي على الكافية» ج1. ص 272 وما بعدهاء وج 2. ص351. وشرح ابن 
عقيل» ج1؛ء ص220. 

6 اللمعء ص 88. وشرح المفصل؛ ج1: ص94. وشرح الرضي على الكافية» ج1» ص272 وما بعدها. شرح ابن عقيل 
ج1ء ص220. 
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إخبارنا بمصرعه. وحسبء بل يريد إخبارنا بمصرعه بصحراء مقفرةء ودفنه غريبا حيث توفي؛ 
لذا كانت العناصر الأخرى (شبه الجملة» والحال) ضروريّة لتمام الفائدة. 

الصورة الثانية:مبتدأ (محذوف) + خبر + مضاف إليه + معطوف + نعت (جملة 
فعلية). 


ب44 - رَهِيئة أخجّار وثرب ضمت قرارئهامئ ,و العِظّام البواليا 


تشكلت هذه الصورة أيضا من مبتدأ محذوف جوازاء تقديره: نفسى» وخبر نكرة 
(رهينة). وقد وُصف المضاف إليه بجملة فعلية تَضّمنَتْ قرارثها... 


النمط الثالث: جملة شرطية محذوفة الجواب. 
نص النحاةً على أنّ أدوات الشرط لا يأتي بعدها إلا فعل''". وإذا جاء بعدها اسم 
لم يعدوه مبتدأء وهو عند البصريين فاعلٌ لفعل محذوف يفسره الفعل المذكورء فمثلا في قوله 
تعالى: «إذًا آلسَمَآءٌ أَنشَقتَ24 تقديره: إذا انشفّت السّماءٌ انشقّت©. أما الكوفيون 
وواضح أن علّةَ منيهم أن يأتيّ بعد أدوات الشرط اسم هو أنهم يعدّون إن الأصل 
في الجزاء. وإن تجزم فعلين؛ ومن ثم لا يستقيم أن يأتي بعدها اسم. ولئن كان ذلك مفهوما 
بالنسبة لأدوات الشرط الحازمة, فإنه غير مفهوم بالنسبة لأدوات الشرط غير الجازمة» اللّهمَ 


0 


إل إرادة اطّرادٍ قواعدٍ هذا الأسلوب. ويظهر ذلك من قول ابن يعيش في إذا: ولما تضمنته 


50 الكتاب. ج3» ص112. والمقتضب. ج2» ص75. وشرح المفصلء ج4. ص94. 

© الانشقاق/1. 

210 ينظر: الكتاب. ج3 ». 114-113. والمقتضبء ج 2» ص72 وص 75 -76. ومغني اللبيب» ص 359. وشرح ابن 
عقيل» ج2: ص81. 

269 ينظر: الإنصاف في مسائل الخلاف. المسألة 85. ج 2. ص615 وما بعدها. ومغني اللبيب؛ ص361. 
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من معنى الجزاء لم يقع بعدها إلا الفعل... فإذا وقع الاسمٌ بعدها مرفوعاء فعلى تقدير فعلٍ 
000 

والظاهرٌ أنّ سيبويه كان يُميّر بين الاسم الواقع بعد أداةٍ الشرط العاملة والاسم 
الراقع وكذاقين العافلة: فين بجي اراقع على الاعد او يقن إذا نم اليم ذا رتولا 
معر عن لحفيفه حر تحييكا زإذا نات ناابتطت 4 القع ويقت :إن إبتداك الابله بعدهها 
إذا كان بعده الفعل... والرفعٌ بعدهما جائرٌ؛ لأنك قد تبتدئ بعدهما'”. فظاهر كلام سيبويه 
أنه يجوز إعراب الاسم بعد إذا مبتداً. 

وقدكب ار شية الأشقين (ت22151) ل اذ لانت تعد إدوات الشرط 
ميئدا ©. 1 

ونحن في بحثنا هذا سنعدٌ الجمل التي جاء فيها اسم بعد أداةٍ الشرط جملاً اسميّةء 

مبتعدين عن التأويل غير المقبول الذي لا يُقرّه منطقْ اللغة» وإنما تفرضه الصناعة التحويّة 
مبنيّةُ على نظريّة العامل. فإذا كان النحاةٌ يرون أنْ أصل: «إِذًا آَلسَمَاءٌ أَنشَقتَ) إذا انشقّت 
السسّماءٌ انشقّت فإن ذلك التأويل» وإن كان يجعلٌ القواعد في باب الشرط مطّردة, إل أنه 
يُشُوّه المعنى شر تشويه؛ فتقديم الاسم في الآية السابقة كان لإفادة التهويل» وقد يكون لإفادة 
معان أخرى*» لكنّ النحاة كانوا حريصين على اطَّرادٍ القاعدة أكثرَ من حرصهم على 
لمكن 

الصورة الأولى: أداة شرط (إذا) + حملة الشرط (اسمية) + جملة جواب الشرط 


(محذوفة). 
ب24-فقد كنت عطّافا-إذا الخيلٌ أَدْيْرَتْ - سَريعاً لدى المَيّجاء إلى من دعانيا 


00 شرح لمفصلءج 4 ص96. 

الكتابءج 1. ص107. 

5190 الإنصاف في مسائل الخلاف. المسألة 85 ج2؛ ص620. ومعاني الحروف. ص50. 
200 ينظر: معاني النحوء ج 4. ص 102 إلى 104. 


2065 


نادت الخملة الاسعية المركة جلة شرططثة :1 جهلة الشرظ فيه اسمية 
التذاقها شبك والخن جزلا ول مافوية. اميرك وتهلة رات الشرا مجلكة مامدوية 
محذوفة. نقدّرها ب: كَرَرْت أي: إذا أدبرت الخيلٌ كرّرت. 

الضوؤة الثاني اداة شرط (إذا) د سهلة الشرط (اسنية) دل معظطركة + نعمت 
(جملة فعلية) + نعت + جملة جواب الشرط (محذوفة). 


ع 


ب37- إذا القومٌ حلّوها جميعاًء وأئرّلوا لهابَقرأ حم العيون» سواجيا 


في هذه الصورةٍ جاءت جملة الشرط اسمية أيضا المبتدأ فيها: القوم' والخبر جملة فعلية 
ناضنوية : جلوها وتفلة جو اي الشوظ غذوفة ادها مل فعلئة داضصوئة: (تشيرك) 
استنادا إلى السياق؛ فقد قال في البيت السابق: هل تغيرت الرّحى؟ 

ومن خلال دراستنا للجملة الاسمية بسيطة ومركبةً يمكننا أن نخلص إلى النتائج 


الآنية: 


العنضر َوه العدد النسبة 
4 0/0 
0/071 
0/08 
0/077 
0/077 
0/5 


اسم ظاهر معرفة. 
المبتداً. اسم ظاهر نكرة. 
غير ظاهر. 

مفرد. 
الخير جملة فعلية. 


نح آنا إيخ إييا إييرا إصا 


010 قد يُعتقد أن جواب الشرط مُقدم في: 'فقد كنت عطافاء إلا أن الأمر ليس كذلك فجملة: إذا الخيل أدبرت اعترضت 
خبري كان: الأول عطافاء والثانى سريعا؛ فهى إذن جملة مستقلة. 
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2- من حيث ترتيب عنصري الإسناد: 

غلب على الجملة الاسمية الحافظةً على التركيب العادي في ترتيب عناصرها؛ إذ 
تقدّم فيها المبتدأ على الخبر ثماني (8) مرات. أي بنسبة: 072,72/ ولم يتقدّم الخبر على 
المبتدأ إلا ثلاث (3) مرات» أي بنسبة:27,27 90. 


ثانيا: الجملة الخبرية المنفية: 

هي الجملةٌ الفعلية أو الاسمية التى تقدّمتها أداة نافية؛ لسلب مضمون علاقة الإسنادٍ 
بين طرفيها حسب أغراض الكلام؛ وما يقتضيه المقاء"". ش 

ووكجل القن له عوك الا اسان كاذ امن رطا الاقان يال 

والنفيُ نظيرُ الإثبات؛ لأن الخبر ما مثبت» وإما منفي”©. 

وقد وصفنا الجملة الخبريّة المنفيّة في القصيدة على أساس وجود أداة التّفي في الجملة 
الخبريّة المستقلّة نحويا؛ لأن الأداة قرينة لفظيّة دخل بموجبها معنى النفي على الجملة بعد أن 
كانت مُثبتة. ولذا لن ندرس الجمل المنفية الى تكون فرعا في جملة مركبة. 

وأدوات التّفي في اللغةٍ العربيّة متعدّدة نجدها مورّعة في كتب النحو على أبوابٍ 
فتن» ذلك انا النساة 1 ثراهوا المنى» وزكمنا واوا العكل..وبنك الأدوات هي: لزنا 
ولن» وليسء وماء وإن ولاء ولات» وغيرها. ومن هذه الأدوات ما هو مختص بالجملة 
الفعلية» ومنها ما هو مختصُ بالجملة الاسمية» ومنها ما هو مُشْتّرك. 

و قد وردت الجملةٌ الخبريّةٌ المنفيُ في هذه المرثيّة مس (5) مراتء وُظّفت فيها ثلاث 
(8 أذواتء هي: أن ولك وامك وجادت مواعة حلى'الأقاظ الآنية: 


17 شروط الجملةٍ الأساسيّة: أن تكون خبرية؛ مثبتة» بسيطة» تامّك فعلها مبنى للمعلوم إن كانت فعلية. ينظر: مدخل إلى 
دراسة الجملة العربية» ص 26. 

9 مفتاح العلوم» ص81. والبرهان في علوم القرآن. ص 543. ومعجم المصطلحات النحوية والصرفية ص 227. 

0019 معاني النحوء ج4» ص 189 وما بعدها. 


5 لغة القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة ». ص121. 
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النمط الأول: لن + جملة فعلية. 

وُظفت لن' في هذا النمط لنفي الجملة الفعلية مرتين. ول نْمُختصةٌ بنفي الفعل 
المضارع في المستقبل'''» وتعمل فيه. فتنصبّه. وهي عند الخليل مركبة من لاو أن ©. 55 
كوي لق نفي الاستقبال2. 

الصورة الأولى:رابط + أداة نفي (لن) + فعل + فاعل + مفعول به + نعت (جملة 
فعلية). 


ب32- فلن يَعدم الولْدَانُ بيناً يَجُنْنىء ولجَن يَشْيِدم النيراث نقحي المؤاليا 
فاعل. 


ب32- فلن يَعْدَم الولّْدَانُ بياً يَجْنْتى» وَلَنْيَعُدمٌ الميراث متي لموالِيا 


وردت الصورتان في بيت واحد. وني الصورة الثانية قُدَم المفعولُ به الميراث على 
الفاعلالموالي. وعلى الرّغم من أنّ هذا التقديمّ يفرضّه عروض الشعرء إلا آنا نلمس فيه 
اهتماما بالمتقدّم الميراث» فالشاعرٌ لن يُكلّف أولاده شيئاًء بل إِنّه ترك بالا مت الموالي تن 
الأقربين. 


النمط الثانى: لا + جملة فعلية. 
اعتمد هذا النمط على لا التى وُظّفت فيه مرتين. ولا'هي أقدمٌ حروف النفي في 
الفرينة .وشت بها" لتر روافولة الأنضية والفعاية ]ذا لفو نيبا لاض كانتت 


9 نفسه.» ص 09 ومغنى اللبيب» صن 215 


227 معاني الحروف. ص 100. والبرهان في علوم القرآن. ص1161. 
. انفش صن انفشها؛ 

26 معاني النحوء ج4. ص204. 

9 مغنتى اللبيب»ء ص 233. 
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ا كما في قوله تعتال: قلا صَدّق وَل غاياء 5 أي: , يصدق. وم يُصل. وإذا 


بح 2د وو 


تفي بها المضارعٌ أريد به نفيُ الدّوام» أو الحال» كما في قوله تعالى: «إلآ أُعَبدُ ما 


درو سم (ك4 
تعبدون24. 
الصورة الأولى: رابط + أداة نفي (لا) + فعل (مضارع) + جار ومجرورا2 + 
ب49- أَقَلبْ طَرْف فَوْقَ رَحْليء فلا أرَى بومنعي ون الْمؤنِسات مراعيا 


وُظّفت لا لنفي الحال في هذه الصورة . فقد نفت جملةً فعليّةَ مضارعيّة دالة على 
الحال. 

الصورة الثانية: عاطف + أداة نفي (لا) + جار ومجرور+ فعل (ماض) + فاعل 
(ضمير) + مفعول به. 


في هذه الصورة وُظّفت لا لنفي الماضيء وقد فصل بينها وبين الفعل بشبه جملةٍ 
قُدّمت من تأخيرء وفي ذلك اهتمامٌ بالمتقدم الرمل الذي هو رمرٌ لوطن الشاعر. 

وقد تضمّن اسم الفاعل قالي معنى اسم المفعول قلي أي مبغوض. فالقلى يعني 
البغض ”©2» قال تعالى: «إمَا وَدَّعَكَ رَبّكَ وَمَا قن 4©. 


00 مغنى اللبيب» ص237. والبرهان في علوم القرآن» ص 1141. 
252 القيامة / 31. 

البرهان في علوم القرآن . ص1139. 

)04 الكافرون / 2. 

50 لسان العرب » مادة " قلا " , ج 15 ص198. 

٠ 5590‏ الفيى/-3: 
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النمط الثالث: ما + جملة اسمية (منسوخة). 

اعتمد هذا النمط على أداة النفي 'ما , و هي أداة مشئركة » تنفي الجمل الاسميّة و 
الفعلية. و إذا دخلت على الجمل الاسميّة عملت عمل ليسفي لغة الحجاز""» و إذا دخلت 
علق اماع كانت عر ©1361 معدت عاني المقارع تنه عتفيه لجان كال 
سيبويه:وإذا قال: هو يفعل» أي هو في حال فعْل فإن نفيّه ما يفعل » وإذا قال: هو يفعل » ولم 
يكن الفعلٌ واقعاً فنفيُه لا يفعل”. ا 

و قد استُخدمت ما النافية في هذه القصيدة مرّةٌ واحدة في البيت الثاني و الخمسين. 

الصورة الوحيدة: رابط + أداة نفي (ما) + فعل ناسخ + مبتدأ + جار ومجرورا2 + 


2- وما كان عَهْدُ الرّئْل مئى وأهله ذميمأء ولا بالرّمل ودغت قاليا 


دخلت لا على جملة اسمية منسوخة. وهي إذا دخلت على الجمل الاسميّة كان 
نفيُها للحال عند الإطلاق» وإذا فُيّدت كانت بحسب القيد. وقد يتبادرُ إلينا أن كان 'قيّدت 
الجملة المنفيّة بالماضي. إلا أن زمنّ الجملةٍ مُطَلَّقٌ غيرٌ مُقيّدٍ بزمن؛ ف كانم توظف بوصفها 
قيداً للزّمن الماضيء وإنْما استُعملت للدلالة على مُطلق الزّمن» أي إن عهد الرّمل لم يكن 
ذميما في الماضيء وليس ذميما الآن» ولن يكون ذميما غدا. 

وقد تضمّنت الصفة المشبّهةٌ ذميما التى جاءت على وزن قعيل معنى اسم المفعول 


مذموم. 


00 مغنى اللبيب» ص 293. والبرهان في علوم القرآن» ص1172. 
2 البرهان في علوم القرآن. ص1172. 

6 الكتاب؛ ج3» ص117. 

26 معاني النحوء ج4. ص191. 
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وبعد هذا التحليل للجمل المنفية في القصيدة نخلص إلى النتائج الآتية: 

1د لاعن يك ذو سملت تال جناعير ققد برت اعانها الل الا لا 
00 

2- أنها - سواء أكانت فعلية أم اسمية - قد حافظت في الغالب على ترتيب عناصرها 
العادي :فالجملةً الفعلية التي كانت أكثرٌ توظيفا لم يتقلتم فيها المفعول به إلا مر 
واحدة» أي بنسبة: 25 0,' من مجموع أربع جمل فعليّة. 

3- أما من حيث توظيف أدوات النفي» فنلخصها في هذا الجدول: 


الأداة نوع الجملة العدد | النسبة الزمن 
ماضوية | مضارعية | اسمية 
ل 5 2 3 2 | 9/040 | مستقبل 
لا 1 1 8 2 | 9040 | ماضى/ حاضر 
5 1 1 1 | 920 ل 


ثالثا؛ الجملة الخبرية المؤكدة!!): 

الأصل في الخبر أن يُلقى إلى السامع إذا كان خالي الدّهن منه مجرّدا من أدوات 
التوكيد» ويُسمّى هذا الضرب ابتدائياء فإن كان شاكا مترددا في قَبول حَضمره اكد نا ناء 
واحدةٍ » ويُسمّى حينها طلبيا ما إذا كان مُنكرا له أكد بأكثر من آداق ويُسمّى هذا الضرب 
ا 

وتؤكد الجملةٌ الخبريَة سواء أكانت اسميّةَ أم فعلية؛ لتمكين الكلام من نفس المتلقي 
وإزالة التجوز في الكلام» وما قد يتبادرٌ إلى ذهن 3 من شك أو إنكار لوي نا وقد 


10 ندرس الجملة الخبرية المؤكّدة المستقلّة نحوياء لا تلك التي تؤدي وظيفة نحوية ضمن جملة مركبة. 
217 ينظر: مفتاح العلوم. ص74. وأحمد مصطفى المراغي: علوم البلاغة (البيان والمعاني والبديع»» دار القلم» بيروت» (د 
ط). (دت). ص 49. 
9 أسرار العربية ص 253. والمفصل . ص 146. 
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يُنِرّلُ خالي الدهن منزلة الشاكٌ المترده؛ فِيوَكَدُ له الكلامُ حسب ما يقتضيه الموقفْ 
التغزيري”” . 

و للتوكيدٍ في اللغة العربيّة وسائلٌ عديدة جاءت متفرّقة في أبواب النحو المختلفة؛ 
بي !تمك حب وظزننهاً الذلاية: 1 

وسنصئّف الجملة المؤكّدة في هذه المرئيّة حسب الأداة؛ فهي القرينة اللفظية الدّالة 
على معنى التوكيد وهي التى تُحدّدُ نمط الجملة المؤكدة. 

وقد أحصينا فيها اثنتى عثثرة (12) جملة مؤكدة جاءت مورّعة على الأنماط الآنية: 


التمط الأول خخلة فعلية نوكدة ب قد '. 

وُظّفت في هذا النمط الأداةٌ قد وهي مختصّة بالدخول على الجملة الفعليةٍ ذات 
الفعل المتصرّف الخبري المثبّت الْجرّدٍ من الجازم والتّاصب7, تدخل على الماضي والمضارع. 
إذا مكتلت فاق المسقيل دلت على الترقه بوالتقل] © وركي تعرزت الافسي مين شان 
وتفيد التوكيد وتحققَ الحدث في الماضي. 

وقد أكدت الجملة الفعليّةُ في القصيدة ب: 'قدمرَةً واحدة في الصورة الآتية: 

الصورة الوحيدة: قد + فعل (ماض) + فاعل (حملة موصولية). 


ب19- أقيما علي اليَوْمَ أو بَعْضّ ليلق ولا تُعْجلاني قدتبيتلنَ ماييا 


افق السلة الموكد: ماقيوية ‏ فاغلها قله موسولية: 


1/0 لخة القرآن الكريم'دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة ص147. 

69 مغتى اللبيب» ص171. والبرهان في علوم القرآن» ص1111. 

0020 معاني الحروف. 95. 

1 معاني الحروف. ص95. وشرح المفصلء ج8. ص147. ومغني اللبيب» ص 172 وص174. وشرح الرضي على 
الكافية» ج4. ص310. والبرهان في علوم القرآنء ص567-566. ومعاني النحوه ج 3. ص309. 
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النمط الثاني: جملة اسمية منسوخة بفعل » مؤكدة ب قل 

وُظّفت قد في هذا النمط لتوكيدٍ الجملة الاسميّة. وهي - كما رأينا- غتصّة بتو 
الجمل الفعلية» وإِنْما تسنّى لما ذلك بمساعدة الفعل الناسخ كان. 

وقد تشكل هذا التمط في صورتين: 

الصورة الأولى: رابط + قد + فعل ناسخ + مبتدأ(ضمير) + خبر. 

النموذج1: رابط + قد + فعل ناسخ + مبتدأ (ضمير) + خبر(صفة عاملة) + فاعل. 


6« ام 


ب23- خحذانى» فجَرّانى ببردي إليكماء فنقد كنت - قبل اليوم 2 صعباً قياديا 
النموذج2: عاطف + قد + فعل ناسخ + مبتدأ(ضمير) + خبر + ظرف. 
ب25-وقد كُنْتْ محموداً لدى الرّاد والقِرّى» وعن شم إبن العم وَاجار وانيا 


في هذه الصورة جاء اسم كان (المبتدأ) ضميرا بارزاء والخبرٌ صفة» فهو في النموذج 
الأول صفةٌ مشبّهة عملت عمل فعلها » فرفعت فاعلا قياديا ”'' . وجاء في النموذج الثاني 
00 1 

الصورة الثانية: قد + فعل ناسخ + مبتدأ (ضمير) + خبر (متعدد). 

النموذج1: رابط + قد + فعل ناسخ + مبتدأ (ضمير) + خبر1 + خبر2 + ظرف + 


جار ومجرور. 
ب24-فقد كنت عطافاً- إذا الخيلٌ أَدْبْرَتَْ - تريغ تسد اتنا إل من «فاتحيا 


50 في عمل الصفة المشبهة وشروطه؛ ينظر: شرح المفصلء ج6. ص82-81. وشرح ابن عقيل» ج3» ص116: وص 89. 
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النموذج2:عاطف + قد + فعل ناسخ + مبتدأ (ضمير) + خبر1 + جار ومجرورا2 
+ خبر2 + جار ومجرور+ خبر3 (صفة عاملة) + فاعل. 


6- وقد كُنْتْ صبّاراً على القِرْن في الوّغى؛ ثقِيلاً على الأعداءء؛ عَضباً لسانيا 


وفي هذه الصورة جاء اسمٌ كان(المبتدأ) ضميرا بارزاء والخبرٌ صفة (صيغة مبالغة: 
غطافاء ضارا وصيفة مكتية! سوا ليله ع 

وقد تعدّد الخبرٌُ في هذا النمط. وتعدّدُ الخبر للمبتدأ الواحدٍ جائرٌ في اللغة العرييّة. 
ففي النموذج الأول رين اعطافا « مرهاء ون النموذج الثاني ثلاثة أخبار: 'صبارا 

وعمومٌ ما يلاحظ في هذا النمط أن اسمّ كان (المبتدأ) قد جاء ضميرَ المتكلّم؛ وأنّ 
الر اه وميا ١‏ مجه مضي 40 مرات ور وفيعة وله (ن) مرو راسم و جر 


واحدة. 


النمط الثالث: جملة اسمية منسوخة ب إِنْ أوأن؛ مؤكدة بها. 
الصورة الوحيدة: حرف ناسخ (إِنّْ / أن)+ مبتدأ(ضمير) + خبر(جملة فعلية). 
النموذج1: حرف تعليل + حرف ناسخ (إِنْ) + مبتدأ (ضمير) + خبر(جملة فعلية). 


ب17- أقول لأ حابي ازفعوني؛ لأتنى يَقِرَبعَيّنى أن سهّيل بَدَالِيا 


النموذج2: حرف جر + حرف ناسخ (أن) + مبتدأ (خ بر) + خبر (جملة فعلية) + 
جار ومجرور + حال (حملة). 


20010 يعد النحاة عضبأ في مثل هذا الموضع وصفا؛ لأنها عاملة» وقد عددناها صفة بالنظر إلى دلالتها. 
62 المفصلء ص 46. وشرح المفصّلء ج1: ص 99. 
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ب30- يأئكُما خَلَفْتُْماني بقَفْرَقٍ هيل علي الرَيحٌ فيهاالسوافيا 
النموذج3: حرف ناسخ من + مبتدأ (ضمير) 38 خير(حملة فعلية) ع3 حملة معطوفة. 


استخدمت في هذا النمط إن أو أنّ لتوكيدٍ مضمون الجملة الاسمية» ومعناها التوكيد 
01 مل اسه 000 ا 3 0 5 5 
الخبرَ الذي يُسمّى خبرها؛ وعملّها من بين الأسباب التى جعلت النحاة يعدونها مشبّهة 

والملاحَظ أن هذا النمط جاء في صورةٍ وحيدةء وجاء المبتدأ (اسم إِنّ) ضميرا متّصلاً 
استُخدم فيه ضميرٌ المتكلّم مرتين» أي بنسبة:066,66/؟, كما أنّ الخبرَ جاء جملة فعلية. 


النمط الرابع: جملة منفيّة معطوف عليها جملة مثبتة مصدّرة بلكن". 

يتكوّن هذا التَمط من جملتين: الأولى منفيّة بأداة نفي, والثانيةٌ متب مصدّرة بلكن” 
وقد تشكل في صورةٍ واحدة شملت ثلاثة أبيات. 

الصورة الوحيدة: رابط + أداة نفي (1) + جملة فعلية + أداة استثناء + مستثنى >< 3 
+ نعت<ا 3+ رابط + حرف استدراك (لكن) + جملة اسمية (خبر شبه حملة + مبتدأ نكرة) + 
نعت (صفة عاملة) + جار ومجرور + ظرف + فاعل للصفة العاملة (شبه جملة موصولية). 
(الأبات: موقت ,14 


ص 1062. 
2 الخير عند الكوفين مرفوع أصلا. ينظر: الإنصاف في مسائل الخلاف “جل ص 176. وشرح ابن عقيل» ج1» ص308. 
0020 معاني الحروف 123. واللمع 93-92. وشرح المفصل؛ ج8. ص54. 
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2- تَذَكْرْت من يَبكي علي فلم أَجِدْ سِوَى السَيْف والرمح التزدي بأكيتا 
3- وَأشقَر لجئزيذ يَجُرَ عِنائلهُ إلى االماء» لم يرك لَّهُالدهْرٌ ساقيا 


4- ولكن بأطراف السٌمئة نِسْوَك 2 عَرِيرْعَِهِنَالعشيّ مابيا 


أورد الشاعرٌ جملة منفية لم أجد.... ثم استدرك ب لكن في البيت الرّابع عشر. ولكن 
هي للاستدراك لتوسّطها بين كلامين مُتغايرين نفيا وإيجاباء فِيُستَدرَك بها النفيُ بالإيجاب. 
والإيجاب بالنفي”'". وفي هذه الصورة استُدرك بها التفيْ بالإيجاب؛ فبعد أن نفى الشاعرٌ 
جرد ويك هلله لهذا يقد رورعهه وتعصاله نهد لنداة هيك بور ون مطاعه بت 


ويعز عليهن ما به. وهذا توكيدٌ على وجود من يبكيه من الناس. 


النمط الخامس: جملة مؤكدة بأكثر من مؤكد. 
الصورة الأولى: جملة قسم (اسمية) + جملة جواب القسم (فعلية) + لقد + فعل 


ناسخ + مبتدأ (ضمير) + جار و مجرور + خبر. 


ب7- لَعَمْرِيء لئن غالت خُراسانُ هامتى» لقد كنت عن بابَئْ خراسان نائيا 


في هذه الصورة أكّد الخبرٌ بمؤكدين: القسمْ ولقد. 

وعلى الرّغم من أن علماءً البلاغة يعدون القسمّ أسلوبا إنشائيًا غير طلي» إلا أن 
ده را عور ان كوه زملة مو وساال توس اخ قال يري اعلج ان القسم اتركية 
لكلايك»”. وقال ابن جتي: أعلم أن القسم ضرب من الخبر يُذكَر ليوكدَ به خبرٌ آخر»©. 


)0 المفصلء ص 398. وشرح المفصلء ج 8 ص 79. 
الكتابءج3. ص104. 
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وتما يدل على أنّ القسمّ خبرٌ صِحَةٌ وصفيه بالصّدق والكذبء. وهو مقياس تمييز 
الخبر من الإنشاء. فإن قال قائل: والله. لقد فعلت» جاز لنا أن نقول له: أنت صادق» وتان 
كاف ف لفل 

و قد جاءً القسمُ في هذه الصورة بالجملةٍ الاسمية: لَعَمري. وعَمري مبتدأ مرفوع. 
وخبره محذوف تقديره: ما أحلف به''"'. أو قسّمي. فيكونُ معنى الكلام: حياتي قسّمي. 
اراد أقسم بحياتي "©. 

والخبنٌ عند النحاة في مثل هذا التعبير محذوف وجوبا ©» وهو ما أنكره ابن مضاء 
القرطي في جملة ما أنكر من المحذوفات التى لا تظهرٌ البئة©. 

وقد اقترن في هذه الصورة الشرط بالقسم.ء والنحاةً ينصّون على أنه إذا اجتمع 
الشرطٌ والقسم» وكان القسم مقدّما على الشرط كان الجوابُ له (للقسم). وجواب الشرط 
يكون خذوقا وجويا ”© . وإذا ماحللا ذلك التركبيس» وجدتا امئلة: إن غالة خختزاسان 
هامتي» فقد كنت عن بابي خراسان نائياء ثم أدخل عليه القسمْ لتوكيده: لعمري. لقد كنت 
عن بابي خراسان نائيا. فلمًا اجتمع الأسلوبان وكان جوابُهما واحداًء اكثفي بجواب واحدٍ 
وهو للقسم؛ لاقترانه باللام الموطئة. 

الصواوةالفاقيةة :زود قعل :ابح دعر زه علق دورو عبراب دارع نينا 
+ خير (جملة اسمية منسوخة). 


ب 3- لقد كان في أهل الغضا لو دنا الغضا- مزانٌ ولك نٌّالغفضاليس دانيا 
0 نفسه ص 245. 


2 ينظر: معاني النحوء ج 4. ص165. 

0229 شرح المفصلء ج9. ص91. وشرح ابن عقيل» ج1. ص87. 
الرّدعلى النحاة. ص 87. 

9 شرح شذور الذهب. ص365. البرهان في علوم القرآن. ص650. 
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نشير بداية إلى أننا نرى أن جملة لكنّ الغضا ليس دانيا غير مستقلّة فهي وإن كانت 
مستقلّة نحويا عمًا قبلها إل آنها مرتبطةٌ بها في المعنى؛ إذ لا يمكن الابتداءٌ بها؛ لأنْ أداة 
الاستدراك قيّدتها بما قبلهاء فلا يمك أن يكون استدراك إلا لكلام 0 بوعلية ناا ننه 
الجملتين حملة واحدة. 

وقد أكدت الجملةٌ الأولى (المستدركة) بلقد التى أكّدت الجملة الاسميّة بمساعدة 
الفعل الناقص أمّا الثانية (المستدركة). فقد أُكّدت دك 

وقد اغر فيك عمزة - لوث ونا القفناتك ون الله وانفين ونعاء يقد موعر ا وعرنة 
لآثة. تكرة والح يه مل 


النمط السادس: التوكيد الصناعي. 

لا يكون هذا الضربُ من التوكيدٍ بالأدوات» وإنْما يكون بأسماءء وجمل ومنها ما 
يكون تابعا نحويًالمؤكده. كالتوكيد اللفظي والمعنوي؛ والنعت. ومنها ما يكون حالاء أو 
00 مطلق © 

قد ورد هذا الضرب من التوكيد في مواضعٌ كثيرةٍ من القصيدة» ومنهج الدراسة 
يُلزمنا بأن لا نتوقف ههنا إلآ عند التوكيد الصناعي المتعلّق بالجملة الخبريّة. وما عداه نشير 
إليه في مواضعه. 

وقد تشكل هذا النمط في صورة واحدة في القصيدة: 

الصورة الوحيدة: أداة شرط + مبتدأ + خبر جملة فعلية + حال. 


ب37- إذا القومُ حلّوها جميعاًء وأئرّلوا نا قرا خم الفبون: سزاحيا 


أكَدَ المبتدأ في هذه الصورة بحال جميعاء بمعنى مجتمعين. 


2-10 ينظر: الجملة العربية تأليفها وأقسامها. ص 150. 

2009 مغ اللبيب» ضن 441 وشرح ابن عقيل» ج1ء:ضن216: وتجديد التحوء ص 247. 

7 ينظر: البرهان في علوم القرآن» ص 549 وما بعدها. ولغة القرآن الكريم 'دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة» 
ص165. 
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ومن هذا التحليل للجملة المؤكّدةٍ نلاحظ أن الأداة قدكانت الأكثرَ استعمالاء 
حيث وُظّفت سبع(7) مراتء أي بنسبة: 050/! من أدوات التوكيد المستعملة لتوكيد الجملة 
الخبرية في القصيدة. وعلى الرّغم من أن قدمن أدوات توكيد الجملة الفعليّة» إلا الها وُظفت 
ست (6) مرّات لتوكيد الجملة الاسمية بمساعدة الفعل الناقص كان أي بنسبة: 9/085,71 
من مجموع استعمالاتها. 

ويمكن إيجازٌ مجموع الملاحظات في هذا الجدول: 


الأداة العدد | النسبة | نوع المؤكد | العد | النسبة 

قد / لقد 7 | 90050 ججلة |09 | 9075 
اسمية 

إن / أن 3 | 621,42 | جملة فعلية | 02 | 9016,16 
النفى و الاستدراك | 01 | 007,14؟ | مفره 017 |9/008,33 
١‏ القسم 1 | 607,14 | المجموع | 12| 00100 

907,14 ١ ١01 لكر‎ 

الحال. 01 |90007,14 


الجموع 14 | 100 


وفي نهاية هذا المبحث الذي خصصنه لدراسة الجملة الخبرية بأنواعهاء نوردٌُ في هذا 
الجدول خلاصة توظيفها في القصيدة مرئبة حسب نسبة التوظيف: 


نوع الجملة الخبرية. | العدد. | النسبة. 
المشبتة. 38 62,22 / 
المؤكدة 12 |26,66/ 
المنفية. 05 211,11 

المجموع 45 | 2/2100 


2109 


البعس التازى 
الجملة الإنشائية 


الجملةً الإنشائية قسِيمٌ للجملة الخبريّة فالكلامٌ إماً خبنٌ وإمّا إنشاء. 
وتتميّرُ الجملة الإنشائيّة بأنْ مضموئها لا يصح وصفه لا بالصّدق, ولا بالكذب 
ناته : 
ويقسّم علماءً المعاني الإنشاءً إلى طلبي» وغير طلبي. 
3 الطّلبي: وهو ما يستدعي مطلوبا غير حاصلٍ وقت الطّلب©. ويشمل: جملة الأمر 
والنهي. والاستفهام؛ والتمنى؛ والترجي. والنداء» والعرض والتحضيض 00 
2- غير الطّلبي: ما لا يستلزم مطلوبا ليس حاصلا وقت الطلب””» أو بتعبير آخر هو: ما 
يستدعي مطلوبا حاصلا””. ومنه: أفعال التعجب. والمدح والذم. وصيغ العقود. 
والقسم. ورب» وكم الخبرية» ونحو ذلك”". 


والملاحظ أن علماءً المعاني قد اهتموا بالإنشاء الطّلى أكثرَ من اهتمامهم بالإنشاء 
ين الطلد 4 ذلك أن الأول كشتعة المانا واللطائف ما لان جد ف الفان 7و لان الغناة 
بالطل يه من : يوجد في الثاني بض 


كو غبار تقلت إل ةالوو 1م الهاء نتن لادوم بالفانة وعهدو التداننانا 
5 إلى معبدى ام 1 5 و و 


..(10) 
خاصة 2. 


0 الأساليب الإنشائيةه ص 13. 
6 الإيضاح في علوم البلاغةه ص130. وينظر الأساليب الإنشائية ص 13. وعلوم البلاغة» ص59. 


2-99 ينظر: الإيضاح في علوم البلاغة» ص 130 وما بعدها. الأساليب الإنشائية؛ ص14. وعلوم البلاغة» ص 59. 
4( 


25 الأساليب الإنشائيةه ص 13. 

0019 علوم البلاغة. ص59. 

20057 ينظر: الأساليب الإنشائيةء ص 13. وعلوم البلاغة» ص 59- 60. 
0150 علوم البلاغة. ص60. 

29 الأساليب الإنشائيةه ص 13. 


114 يفينةة‎  .. 
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وسندرسُ في هذا المبحث الجملة الإنشائيّة الطّلبيّة في مرئيّة مالك بن الرّيب. وقد 
وُظّْف من أنواعها في القصيدة: الأمرء والنهي. والاستفهام؛ والنداء. والتمئ» ثم ندرس 
الجملة الإنشائية الإفصاحيّة التى وُظّف منها التعجّب؛ والتّحسّر. 


أولا: الجملة الطلبية : 

أ- جملتا الأمر والنهي: 

1- جملة الأمر: يُعرّفُْ الأمرُ بأنهتطلبُْ حصول الفعل على جهة الاستعلاء”". والمقصود 
من الاستعلا:وجوبا تحقيق الأم من الأنوزء حيث يككون الآنر اغلى مرصة من 
المأفوف قال السكاكي: ولا ششبهة في أن طلب الُتصور على سبيل الاستعلاء يوجب 
الإتيان به على المطلوب منه””. فإن لم يكن الأمرٌ على سبيل الاستعلاء. خرج للدلالة 
على أغراض بلاغيّةٍ كثيرةٍ يُحدّدها المقام» كالتضرّعء والدّعاء. والتلطّف. والالتماس. 
والنصح و الإرشاد, والتهديد. والتعجيزء والتعجّب و غيرها ©. 

وتركيب الأمر يحصل بصبغ أربع: صيغة فعل الأمر افعل» والمضارع المقرون بلام 
الأمر ليفعل وفروعهاء واسم فعل الأمرء والمصدر التّائب عن فعل الأمر ©. 

وقد أحصينا في هذه القصيدةٍ إحدى وعشرين (21) جملة أمريّة جاءت على نمط 
واحد. هو صيغة فعل الأمر» وتوعت على ست (6) صور. وهي الآتية: 
الصورة الأولى: فعل + فاعل. 

النموذج الوحيد: 


ب20- وقوماء إذا ما اسثُلَ روحي. فهيّئا لي القبرَ والأكفان. ثم ابكياليا 


10 الأساليب الإنشائيةه ص 14. وعلوم البلاغة» ص71. 

مفتاح العلوم» ص137. 

20100 ينظر:الصاحبيء ص139-138. ومفتاح العلوم. ص137. والإيضاح في علوم البلاغة» ص143-142. والأساليب 
الإنشائية ص 15. وعلوم البلاغةء ص81. 

(4) 


261 


الصورة الثانية: فعل + فاعل + مفعول به. 
النموذج1: فعل + فاعل + مفعول به (ضمير). 


ب17- أقول لأمنحابي ارفعوني لألني لحاحني! سكم جدالهيا 
و قد جاءت جُملة الأمر في هذا البيت مقولاً للقول. 
ب23- خُذاني؛ فجُرّاني يبُردي إليكماء فقد كُنْت - قبل اليوم- صّعباً قياديا 
النموذج2: فعل + فاعل + مفعول به (اسم ظاهر معرفة). 
ب48 - وعطل قلوصي في الرُكاب. فإنها يتندرة اكبناذا وتككي توافحننا 
الصورة الثالثة: فعل + فاعل + مفعولان. 
النموذج1:عاطف + فعل + فاعل (مستتر) + مفعول به1 + بدل + مفعول به2 + 
معطوف. 


ب46- وبَلغ أخي عمران بردي ومئزّري؛ وبلغ عَجُّوزي اليوم أن لا تدانيا 


النموذج2: عاطف + فعل + فاعل (مستتر) + مفعول به1 + ظرف + مفعول به2 
(حملة مصدرية). 


ب46- وبَلّعْ أخي عمران بُردي وَمِئوّري؛ وبلغ جوزي اليوم أن لا تدانيا 
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+ معطوف + معطوف. 


ب47- وَسَلَمْ على شيخي مِن كِلَيْهماء وبلغ كثيرا وان عمّي وخاليا 


وفي هذا النموذج حُذِف المفعول الأول وتقديره: سلامي؛ على اعتبار أنه قال في 
بداية البيت: 'وسلّم» أو تقديره: نعيي؛ لأنه لم يُعيّن المفعول به اراد بالتبليغ» وقد يُرادان معا. 
وهكذا يبدو لنا أن الحذف - ههنا - قد حقق التوسّع في المعنى. قال الشيخ عبد القاهر في 
مزايا الحذف: هو باب دقيق المسلك. لطيف المأخذ. عجيب الأمرء شبيةٌ بالسّخْرء فإنك ترى 
به ترك الذّكرء أفصح من الذّكرء والصّمت عن الإفادة» أزيدَ للإفادة. وتجدك أنطقّ ما تكون 
إذا لى تنطق, وأتّ ما تكون بياناً إذا لم ثين”". 


الصورة الرابعة: فعل + فاعل + جار ومجرور + مفعول به. 
النموذج1:عاطف + فعل + فاعل + جار ومجرور + مفعول به. 


ب21- وخطًا بأطْرَاف الْأَسِئة مضجعي»؛ وردًا على عَبَنليّ فضل ردائيا 


النموذج2: رابط + فعل + فاعل + جار ومجرور + مفعول به + معطوف + نعت 
»2 


ب29- وَقُوما على يئر الشْبَّيك فأسيعا بهاالوَحش والييض الحسان الروانيا 


0 دلائل الإعجاز. ص149. 
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النموذج 3:رابط + فعل + فاعل + جار ومجرور+ مفعول به + معطوف + جملة 
معطوفة. 


بس20- وقوماء إذا ما اسك روحى. فهدء القبرَ والأكفان. ثم ابكياليا 
٠‏ دو 4 حي .2 ب 3 جم 


الصورة الخامسة: فعل + فاعل + جار ومجرور. 
النموذج1: رابط + فعل +فاعل + جار ومجرور. 


ب18- فيا صاحبي رحلي! دنا الَوْتَ» فَانزلا عراضة: معني يحص لالشها 


ونلحظ في هذا البيت أسلوب الالتفات. حيث تحوّل الضميرٌ من الجمع الغائب في 
البيت السابق أقول لأصحابي ارفعوني إلى المثنى المخاطب. والالتفات. 'هو انصرافْ المتكلّم 
عن المخاطبة إلى الإخبار وعن الإخبار إلى المخاطبة. وما يشبه ذلك من الالتفات الانصراف 
عق بغ بكو فيه إلى خش ا و يُسهم الالتفات في استدرار السّامع» وتجديد 
عاط ترضيا فخا روسن الول والمتمر درام سلوب الراخل على دوا 


ب20- وقوماء إذا ما اسثُلٌ روحي. فهيّئا لي القبرَ والأكفان, ثم ابكيا ليا 
ب29- وَقُوما على يئر الشُبَيكُ فأسيعا بهاالوَحش والبيض الحسان الروانيا 


وقد تضمنت على معنى' عند أو قرب؛ لأن علىتفيد الاستعلاء”7» فيكون المعنى 
أقيما عند بئر الشّبيك» ومن لطائف استعمال على 'في هذا الموضع أن مِن عادةٍ من يريد 


650 البديعء ص 58. ويُنظر: كتاب الصناعتين» ص 438 -439. 
2 البرهان في علوم القرآن» ص 820. وص827 وما بعدها. 
)0 معاني الحروف. ص 122. ومغنى اللبيب» ص 14 . البرهان في علوم القرآن. ص 1095. 
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ب47- وَسَلَمْ على شيخي مِن كِلَيْهماء وبلغ كثيراً وان عمّي وخاليا 


وقد ورد في هذا البيت توكيدٌ معنوي؛ أفاد التسوية» فهو لا يخص أحد الأبوين 
بسلام أحرّ من الآخر بل يسوّي بينهما في ذلك. 
النموذج2: فعل + فاعل + جار ومجرور + ظرف + معطوف. 


ب 19- أقيما علي اليَوْم أو بَعْض ليلق ولا تُعجلانى قد تبِيّنَ ماييا 


وفي هذا البيت تضمّنت على معنى اللام» فالمعنى المراد: أقيما لأجليء قال امرؤ 
القيس (ت 72 ق ه) [من الطويل]: 


000 2 لد “قد لوقع الاق سين 1 6 )و 5 ا ع ك2 210 


الصورة السادسة: جواب شرط. 

وقد أفردنا هذه الصورة عن نظيراتها؛ لأن جملة جواب الشرط غير مستقلة» فهي 
معلّقة في معناها بجملة الشرط بوساطة الأداة. وقد ذكرنا في بداية هذا المبحث أن جملة 
الشرط تُصِئّف حسب جوابها"”. وقد جاء في القصيدة أربعٌ (4) جملٍ شرطيّة جوابها جملة 
أمرء نوردها في النماذج الآتية: 

النموذج1: جملة جواب الشرط (طلبية: أمرية: فعل أمر+ فاعل + مفعول به) + 
عله ام بمغطزقة. 


ب42- إذا مت فائقادي القْبُونٌ وسلّمي على الرّيم؛ أسقيت العَمامَ العٌواديا 


10 شرح المعلقات السبع» ص13. 
6 الأساليب الإنشائيةه ص24. ولغة القرآن الكريم'دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة ص32. 


2055 


وبع + شعو ل 10 حر 240 زعلة المندري): 


ب45- فيا راكباً إِمَاعَرَضته» فِبِلَعْنْ بني مالك والرّيْب أن لا تلاقيا 


أداة الشرط في هذا البيت هي: إِمّاء وهي مركبة من إن مع 'ما الزائدة '). وجواب 
الشرط جملة أمرء فعلٌ الأمر فيها جاء مؤكدا بنون التوكيد الخفيفة. وهي بمنزلة ذكر الفعل 
ل أي كأله قال: بلغ » بلغ بي مالك... ْ 
النموذج3: جملة جواب الشرط محذوفة (طلبية: أمر). 


ب20- وقوما - إذا ما اسثّلَ روحي - فهيّئا لي القبرٌ والأكفان, ثم ابكياليا 


في هذا البيت جاءت جملة الشرط معترضة؛ وجوابها جملة أمر محذوفة تقديرها: 
قوماء وقد حُذِف لوجود دليل عليه» وهو قوما في بداية البيت. 


ومن دراستنا لجحملة الأمر في القصيدة نخلص إلى ما يأتي: 
1- وظفت جملةٌ الأمر إحدى وعشرين(21) مرةّ أي بنسبة: 044,68 من مجموع 
الأساليب الإنشائية. 
2- جاءت حملة الأمر على غط واحد» وهو الأمر بالصيغة أفعل. 


00 الكتاب» ج23 ص 59. والمقتضب» ج22 ص 47. وج3 ص29. وينظر: شرح ابن عقيل» هامش 1. إعراب الشاهد 
306 ج03 ص 214. 
6 البرهان في علوم القرآن» ص 568. 


236 


0-3 ل تستعمل جملة الأمر لأداء وظيفتها الأصلية» أي للدّلالةٍ على طلب القيام بالفعل 
على وجه الاستعلاء» وإِنّما استُعملت في الصّور كلها لغرض الالتماس؛ إذ الشاعرٌ 
ليس أعلى مرتبة من المأمورين» ولا هم ملزمين بتنفيذ الأمر.. 

4- نوع المسند إليه: تنوّع المسند إليه في جملة الأمر. ونوضح استعماله في هذا الجدول 
مرثّبا حسب نسبة التوظيف في القصيدة: 


نوع المسئد إليه. العدد. النسبة. 
المخاطب المثنى. 12. 014 
الخاطث لتر 08 09 0 
المخاطب الجمع. 01. 0016 


وطغيان استعمال ضمير المثنى في الأمر يعود إلى مخاطبة الشاعر صاحبيه. وهو أمر 
مشهورٌ في الشعر العربي القديم» وقد عذّلوا ذلك بأنّ أدنى أعوان الرّجل اثنين» وهما: راعي 
إبلهه وراعن غدمة: كما أن الفقة دل فا تكون"تلونة 7 . 


2 حملة النهي: 
النهي هو طلب الكف على وجه الاستعلاء27 . وله حرف واحدٌ هوثلا كا م 
وهو محدُوٌ به حذوَّ الأمر في أنّ أصل استعمال لا تفعل أن يكون على سبيل الاستعلاء”. 
وللنهي كما للأمر أغراض بلاغيةٌ ثفهم من المقام "©. 
وقد وُظّفت جملةٌ النهي في القصيدة أربع (4) مرّاتب. وجاءت على نمطه الوحيد: 


1/0 شرح المعلقات السبع» ص10. 

20017 علوم البلاغة. ص 74. وينظر: الأساليب الإنشائية» ص 14. 

9 الصاحبي» ص 140. 

0 مفتاح العلوءة ص 137. 

219 ينظر: مفتاح العلوم» ص138-137. الأساليب الإنشائية؛ ص 14. وعلوم البلاغة» ص 74. 
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الصورة الأولى: أداة النهي + فعل + فاعل + مفعول به (أو مفعولان). 
النموذج 1: أداة النهي + فعل + فاعل + مفعول به (ضمير). 


ب19- أقيما علي اليَوْمَ أو بَعْض ليلق ولائغجلاني.» قدتبِيّنَ ماييا 
النموذج2: أداة النهي + فعل + فاعل + مفعول به[ (ضمير) + جملة معترضة +جار 
ومجرور + نعت + مفعول به2 (جملة مصدرية). 


203-: وغييد ايد ديارك الله" فنتكناك مين الأري :ذاض الخرفن انترسوااننا 


تعدى الفعلٌ حسّد في هذا البيت إلى مفعولين» وهما: ضمير المتكلّم الياء؛ والمصدر 
المؤوّل أن توسيعا. والأصل فيه أن يتعدى إلى مفعول واحد. 


2 004 
هر و 


95 صد 
قال تعالى: ©« أ متحسَدُونَ الئاس عَلَْ مآ ءَاتَنِهُمُ أللّهُ من فَضَّلِهِء فَقَدَّ ءَاتَيَآ ءَالَ 
يرهم الككب وَآِكمَة وَءَاتَيَتَهُم مُلكًا عَظِيمًا# 17 . 
عل اه َس 2( 
كما أنّ في البيت ضربا من التوكيد الصناعى وُظّفت فيه الصّفةٌ المؤكدة © في: 'ذات 
العرض» فلو لم يصف مؤكدا بأنّ الأرض عريضة واسعة, لما استقامً له طلبْ التَُوسيع في 


032 


قبره. 


24 النساء/ 54. 
)20 ينظر: البرهان في علوم القرآنء ص 838. 
نفسهء ص 580. 
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الصورة الثانية: أداة النهى + فعل 3 فاعل 8 حال (حملة اسمية). 
ب33- يقولون: لا تَبُعاذء وهم يدفنونني» وألن مَكان البُعْد إلا مكانييا؟ 


وجاءت جملة النهي في هذا البيت مقولا للقول. وفي البيت التفات من خطاب المثنى 
في الأبيات: 29 . 31:30 إلى الإخبار بضمير جمع الغائبين. 
و خلاصةٌ ما يُلحَظُ في جملة الهي: 0 
1- أنها وظّفت أربع (4) مراتء أي بنسبة:008,51/ من مجموع الأساليب الإنشائية. 
0-2 لم توظّف لأداء وظيفتها الأصليّة أي: طلب الكفْ عن الفعل على وجه الإلزامء 
وإِنْما أفادت الالتماس. 
3- أمّا من حيث نوع المسند إليهء فقد وُظّف كالآتي: 


نوع المسئد إليه. العدد. النسبة. 
المخاطب المثنى. 03 0/5 
الخاطب ارد 01 0/005 


ب جملة الاستفهام: 
الاستفهامٌ هو طلب الفهم''. أو هو طلبْ معرفة شيءٍ مجهول بوساطة أداة©. 
ويتطلب مقامٌ الاستفهام 0 
1- المُستفهم (المخاطِب). 
2- المستفهم منه (المخاطب). 
3- المستفهم عنه (مدخول أداة الاستفهام)» وقد يكون مفرداء أو جملة. 


00 شرح المفصل. ج8. صضص150. ومغنى اللبيب» صن 15. 
3 الأساليب الإنشائية. ص18. 
2-10 ينظر: لغة القرآن الكريم 'دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرقك ص 221. 
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4- أداة الاستفهام. وتُعدٌ القرينة اللفظيّة لأسلوب الاستفهام. وقد تكون محذوفة فتُقدّر. 
وأدوات الاستفهام في العربية هي: الهمزة. وهلء وأم» وماء ومن. وأي» وكم. وكيف. 
وأين» وأنى» 57 وآيان. 

وتنقسم هذه الأدوات بحسب الطّلب أقساما ثلدثة ©: 

1- مايختص بطلب التصور والتصديق. وهي الهمزة. ويرى ابن هشام أنها خُصّت بهما 
معا؛ لأنها أصلُ أدوات الاستفهام ©. 

2- ما يختص بطلب التصديق؛ وهي هل. 

3- ما يختصُ بطلب التّصورء وهي بقيةً الأدوات. 


والمقصودُ بالتصديق طلبُ إدراك النسبة المنسوبة إلى المسند إليه» وجوابه ب: نعمء أو 
ل. أمّا التَصِررُء فهو طلبُ إدراك المفرد في الاستفهام, لا النسبة. فإذا سُثل: أزيدٌ قائم؟. 
فالسائل مُسِلَّمٌ بحصول القيام» ولكنه لا يدري لمن هو منسوب ألزيد؟ أم لعلي؟ فهو يطلب 
تعيينَ و تصوّرٌ الرية ش 

قال سيبويه :هل ليست بمنزلة ألف الاستفهام؛ لأنك إذا قلت: هل تضرب زيداً؟ فلا 
يكون أن تدّعيّ أن الضرب واقع. وقد تقول: أتضرب زيداً؟ وأنت تدّعي أن الضرب 
واقئ©. 

وكثيرا ما يخرج الاستفهامٌ للدّلالة على أغراض بلاغيّة نُفهُم من المقام» وقد يُحَدَدُ 
التركيبُ غرض الاستفهام””. 


50 مفتاح العلوم. ص 133. والإيضاح في علوم البلاغةء ص131. وينظر: الأساليب الإنشائية. ص 18. وعلوم البلاغة» 
ص 62. 

مفتاح العلوم» ص 33إلى ص135. والإيضاح في علوم البلاغة» ص132-131. والأساليب الإنشائية» ص19. 

9 مغن اللبيب.ص 18. 

200 معجمالمصطلحات النحوية والصرفية» ص124. ومعاني النحوه ج4» ص232. وص 272. 

0059 معجمالمصطلحات النحوية والصرفيةء ص128. 

الكتابءج 3.ص 176-175. 

0517 يُنظر: الأساليب الإنشائية » ص 21-20. ومعاني النحوء ج 4؛ ص232 وما بعدها. 
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وُظْف الاستفهامُ في مرثية مالك بن الرّيبِ ست (6) مرّاتي. استُعملت فيها ثلاث 


)03( أدوات» هي : الممزة 2 وهل» وأين. 
وسنصئّف أنماطه بحسب الأداة؛ بوصفها قرينة لفظيّة دالّة على الاستفهام. 


النمط الأول: تركيب استفهامي أداته ا همزة. 
الصورة الوحيدة: أداة استفهام (الهمزة) + جملة فعلية منفية. 


ب4- ألم ترّني بعت الضّْلالة بالمدى. وَأصْبَحْتُ في جيش ابن عفان غازيا؟ 


دخل الاستفهامٌُ في البيت على نفيء فأفاد التّقرير”'". والتقريرٌ هملك المخاطّب 
على الإقرار والاعتراف بأمر قد استقرّ عنده» ولا يكون ب هلء وإِنْما تُستعمل فيه ال همزة. 
"ئه 6م 4 4 ٠.‏ 57 5ه 06 3 " ٠‏ 00 َه 
الرغشري في تفسير قوله تعالى: ألم مشَرَحَ لَكَ صَدّرَكَ 4" : استفهم على انتفاء الششرح 
على وجه الإنكار فأفاد إثبات الشّرح وإِيجابّه» فكأنه قيل: شرحنا لك صدرك” . 


النمط الثاني: تركيب استفهامي أداته هل . 
الصورة الأولى: أداة استفهام + فعل + فاعل. 


ب41-ويا لَيْتَ شعري. هل بَكْت أمٌ مالك كماكئت لَوؤْعَالوا ئعييّك باكيا؟ 


210 ينظر: علوم البلاغة. ص 67. 

022 البرهان في علوم القرآن» ص517. 
9 الشرح/ 01. 

0 الكشافء ج4. ص770. 


201 


تبكيه أمّه بحرارةٍء كما كان سيبكيها لو بلغه نعيّها. 
وفي الكلام التفات من الاستفهام عن الغائب إلى المخاطبة. 
الصورة الثانية: أداة استفهام + فعل + فاعل+ نعت + جار ومجرور + مفعول به + حال 
(جملة فعلية). 
ب39- وَهَلَ ترك العيس الَرَاقِيلُ بالضّحى تعَالبِيَهًا تعلو ا متون القياقيا؟ 
الصورة الثالثة: أداة استفهام + فعل + فاعل+ بدل + جملة معطوفة. 


ب36- فيا لِيْتَ شعريء هل تغيّرَت الرّحى» رحى الحربء أو أضحت بقَلج كما هيا؟ 


في البيت استفهامان حذفت الأداةً في الثاني؛ لأن جملة الاستفهام عُطفت على 
نظيرتِها قبلها. وهو يفيد التمني. 


النمط الثالث: تركيب استفهامى أداته أين '. 
الصورة الوحيدة: أدة استفهام (خبر) + مبتدأ + أداة استثناء (إلآ) + مستثنى. 


3 يقولون: لا تَبْعَدُ وهم يدفنونني» وين مَكان البُمْدٍ إلا مَكانيا؟ 
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وُظّفت في هذا النمط الأداة أين' والأصلُ فيها أن تُستعمل للسؤال عن المكان ". 
وجاء بعد أداةٍ الاستفهام استثناءً ب إل وهو عند علماء المعاني يُفيد النفي". كما في قوله 


عد مع و صدده 


تعالى: ««فَهَل يُهَلَكُإِلّا آلْقَوَمُ آلْقَسِقَونَ4”". ولكنه ليس النفي المستفاد من ليس أو 'مأء بل 
هو نف مشوب بمعان أخرى؛ فالتّفي يفيد أنّ المتكلّم يقول ذلك بنفسه. أمّا في الاستفهام. 
فهو يدعه للمخاطّب”. وآينفي البيت تضمّنت معنى ليس» ونحن نلمس فيها معنى القصر 
والتوكيد» فهو يقصر البعد على مكانه فكأنه قيل: ليس هناك مكانٌ للبعد إل مكاني. 
ومن دراستنا لجملة الاستفهام في القصيدة نخلص إلى ما يأتي: 
1- وظف الاستفهام ست (6) مرات. أي بنسبة: 12,76 90 من مجموع الأساليب 
الإنشائية. ولم يُوظّف للدّلالة على معناه الأصلي؛ أي: طلب معرفة شيءٍ مجهول؛ 
وإنما دل على معان بلاغيّة استفدناها من المقام: التقرير» والتمنى» والتوكيد والقصر. 
2- أما توظيفف أدواته. فيوضحه هذا الجدول: 


الأداة العدد النسبة 
هل 04 66 0/0 
الهممزة 01 26 
أين 01 20106 


0 الصاحبي. ص101. ومفتاح العلوم» 135. والإيضاح في علوم البلاغةء ص135. والأساليب الإنشائية ص20. 
وعلوم البلاغة» ص 65. 

2 البرهان في علوم القرآن» ص516. وعلوم البلاغةء ص68. 

9 الأحقاف/ 35. 

0019 ينظر النفي بهل“ معاني النحوء ج4؛ ص 243 وما بعدها. 
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2 حملة النداء: 

النداءٌ هو طلبُ إقبال المدعوً على الدّاعي بحرفءٍ حصو ص. وإنما يصحب في الأكثر 
الأمرَ والنهي... وقد يجيء 7 الجملُ الاستفهامية والخبرية»”'. ويفحقق اسلوب النداء 
بجملة من الأدوات. هي: ياء وأياء وهياء وأيء وال همزة. وتُستعمّل ياء وأياء وهيا لنداء البعيدٍ 
حقيقة» أو من هو في منزلته. كالنائم والساهي””. 

والنْحاة يعدّون المنادى في المنصوبات. وقد شب خلافٌ في عامل نصبه» ونوجز ذلك 
في آراء ثلاثة: فقد كان سيبويه يرى أن العاملَ في نصب المنادى فعلٌ متروكٌ إظهاره. أي إنه 
محذوف وجوبا””. وأنّ المنادى المفرد» والنكرةً المقصودة مبنيان في محل نصب” © . وعلى نهجه 
سار جمهورٌ ليها 

أمّا الرأي الثاني فيرى أصحابه أن المنادى منصوب بحرفي نائبي مناب أدعوأو 
أنادي 7 . 

ومن النحاةٍ من رأى أنّ حرف النْداء هو العامل في المنادى» قال صاحب الغرة في 
شرح اللّمع سعيد بن مبارك بن الدّهان (ت569ه): ليس لنا فعلٌ يدل على المعنى الذي 
أدَاه يأ» فكأنه بنفسه في العمل" . 

وقد لاحظ بعض القدماء - كما لاحظ المحدثون - أن تقديرَ الفعل في النداء يحؤله 


60 البرهان في علوم القرآنء ص 514-513. وينظر: شرح الرضي على الكافية» ج1. ص344. 

2 ينظر: الكتاب؛ ج22 ص230-229. ومفتاح العلوم» ص45. 

9 أنكر ابن مضاء هذه القضية في جملة ما أنكر من المحذوفات التي لا تظهر البتة» وإذا أظهرت فسد الكلام أو تغير معناهء 
ينظر: الرد على النحاةء ص78- 79. 

4 الكتاب.ج2. ص 182. 

219 ينظر: المقتضب. ج4. ص202. ودلائل الإعجاز. ص13-12. والمفصلء ص60. وشرح المفصل؛ ج1؛ ص127. 
وشرح الرضي على الكافية» ج1 . ص 346. وشرح ابن عقيل» ج3؛ ص 213. 

6967 الخصائصء. ص490. واللمعء ص 169. وشرح الرضي على الكافية» ج1. ص 344. 

057 اللمعء هامش (2). ص 192. 
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ولو قلت: أنادي. أو ناديت كان خلاف معنى يا زيد”''. ومع ذلك كان يقدّر فعلا محذوفا 
عاملا في نصب المنادى. 

وجديرٌ بالذكر أن الخليل لم يتكلّف عاملا للمنادى؛ فقد كان يرى أن سببّ نصب 
المنادى المضاف. والنكرةٍ المقصودةٍ هو طول الكلام» وشبّه نصبّهما بنصب هو قبلّك» وهو 
بعدَك» وشبّه بناءً المفردء والنكرة المقصودةٍ على ما يرفعان به ببناء قبل وبع ”. 

وقد استحسن المحدثون هذا التعليل. وزاد مهدي المخزومي على قول الخليل - 
تأثرا بآراء أستاذه إبراهيم مصطفى في علامات الإعراب!- بأنّ نصب المنادى المضاف. 
والشبيه بالمضاف. والتكرة غير المقصودة نُصبت لما طال الكلام؛ لأنْ الفئحة أخف”" 
الحركات. 

وإذا كان القدماءً قد اختلفوا في عامل النصب في المنادى. فإنّ المحدثين قد اختلفوا في 
تسمية أسلوقة التذافه ققد منناة الدكتوز فد اعد ابوت عيلة غس انبادية "7 :سما 
المستشرق برجستراسير شبه جملة ©. ورأى الدكتور مهدي المخزومي بأنه حالةة من حالات 
التنبيه؛ فهو مركب لفظيٌ بمنزلة أسماء الأصوات يُستَحْدَمٌ لإبلاغ المنادي حاجة... ". 
وذهب الدكتور تام حسّان إلى أنّه من الجمل التى تعتمد على الأداةٍ لمانا 0 

وعلى الرّغم من اقتناع المحدثين بأن النداء ليس جملة تقوم على الإسناد كما يُفهَم 
بوايعطل داه لاهلا انه اتوي كو عدو قليها - اعطن عطاك رافييا 


0 شرح المفصل. ج 9. ص91. وينظر في آراء المحدثين: في النحو العربي نقد وتوجيه. ص 302 إلى ص306. واللغة 
العربية معناها ومبناهاء ص 219. ولغة القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة .ص 262. 

59 الكتابءج2: ص182- 183. 

2-019 ينظر: إحياء النحوء ص78. 

0240 في النحو العربي نقد وتوجيه. ص306 -307. 

9 نفس ص 304. 

57 لغة القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة؛ ص 262. 

67 في النحو العربي نقد وتوجيهء ص 311. 

55 اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 219. 
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لأسلوب التداء؛ ولذلك سنحتفظ بمصطلح جملة النداء» ولكن لن نقصد بها التعبيرَ المتكوّن 
من أداةٍ التّداء والمنادى وحسبء بل إِنْنا سنوسّعها أكثرَ من ذلك. 
ولتوضيح الأمر نقول: إن الموقف الإبلاغيّ في النداء يتكوّن من أربعة عناصر 
4م 
1- المنادي (المرسيل - المخاطب). 
2- المنادى (المرسّل إليه ‏ المخاطّب). 
3- أداة الئداءء ويجوز حذفها . فتقدّرٌ الياء دون غيرها. 
ذه «حرافة التذاة (التاد يس 2 وهو فسن الزسالة اللفوتة اراد فليثها إل المتادى: 
وقد تكون جملة خبريّة؛ أو طلبيّة. 


إذا ما نحن أنعمنا النظر في ما يُسمّى بجملة النداء المكوّنة من الأداة والمنادى؛ في 
مثل: ايا محمد؛ وجدناها غير مقصودةٍ لذاتهاء أي إِنّ الفائدة لا تتم بهاء وإنْما تتم الفائدة بما 
سيأتى بعدها من كلام وهو ما يسمّيه أستادنا الدكتور محمد خان 'جواب النداءء أو المنادى 
به'”". وما دامت الفائدة التى هي شرط الكلام لم تتحقق إلا بجواب النداء» كان لا بد من 
ضمّه إلى جملة النّداء بوصفه جملة خاضعة غير مستقلّة في تركيب النّداءء وإن كانت مستقلّة 
قبل أن تكون جوابا له. ويبدو لنا أن الأمرَ في تركيب النّداء من هذه الناحية يُشبه تركيب 
خاضعة غير مستقلّة. ومن المؤكّد أن هذه الفكرة تستدعي شرحا ومقارنات لا ينّسع لها بحثنا 
هذاء وإنما تستدعى بحثا مستقلا. 


20150 ينظر: لغة القرآن الكريم 'دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة؛ ص 263. 

2 سستعمل مصطلح 'جواب النداء حفاظا على أن تكون المصطلحات على نسق واحدء فقد قالوا: جواب: الشرطء 
والاستفهام. والقسم. 

029 لخة القرآن الكريم'دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة ص 263. 
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إن ما يسمّى يجملة الثداء ما هى إلا وسيلة من وسائل تتبيه المخاطب”7» ولاب من 
ضم حملة جواب النداء إليها ليكون الكلام تاما. 

وقد وُظّفَت الجملة الئدائيّة في مرئية مالك بن الرّيب ثلاث (3) مرّات © أي 
بنسبة: 006,38 من مجموع الجمل الإنشائية. وجاءت مورّعة على الأنماط الآتية: 


النمط الأول: أداة النداء + منادى مضاف + جواب النداء (جملة أمر). 
الصورة الوحيدة: رابط + أداة نداء (يا) + منادى (مضاف) + جملة فعلية + جواب النداء 


ب18- فيا صاجبي رحلي! دنا الموْت» فَانزلا برابيةء إلي مُقِِيمليالليا 


النمط الثانى: أداة نداء + منادى (نكرة غير مقصودة) + جواب النداء. 
الصورة: رابط + أداة نداء (يا) + منادى (نكرة غير مقصودة) + جواب الندذاء (حملة شرطية: 


انها ان 


ب45- فيا راكباً إِما عرضت فلن بني مالك والرَيْبٍ أن لا تلاقيا 


جاء المنادى في هذه الصُوزة نكرة غير مقصودق هدو لانيعى :زاكبنا بعينة لبحمّله 
الرسالة» بل أي راكب يتّجه إلى بلده. وقد جاء جواب النّداء جملة شرطيّة جوابها أمرٌّ جاء 
مؤكدا بنون التوكيد الخفيفة التي تُعدٌ بمثابة ذكر الفعل مرتين””. فكأنه قال: بل بلّغ. 


2-10 ينظر: في النحو العربي نقد وتوجيهء ص 302 إلى ص 306. 
2-7 هناك حالات من الجمل استخدمت فيها أداة النداء سندرسها في التعجب أو في التحسّر. ونعلل ذلك في موضعه. 
9 البرهان في علوم القرآن» ص 568. 
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النمط الثالث: أداة نداء مقدرة + منادى (مضاف) + جواب النداء ((محذوف). 
الصورة الوحيدة: جملة اعتراضية مكونة من: أداة نداء مقدرة (يا) + منادى مضاف + جواب 


نداء (محذوف). 
ب1 دولا سيا عيديئ: علي إلى تَقَطَْعُ أوصالي.ء وَكبِلى عظامِيًا 
جاءت جملة النداء محذوفة الأداة. ونقدّرها ب يا. كما حذف جواب النداء أيضا؛ 


لذلآلة المملة الستابقة عليه لا سي" 
ونورد خلاصة ملاحظاتنا في توظيف الجملة الندائية في الجدول الآتى: 


التعيين العدد |[ النسبة التعيين العدد ١‏ النسبة 
مضاف إلى ياء المتكلم أو | 02 | 66,66 / 

نوع مضاف إلى مضاف إليها. جواب |أمر. | 02 | 766,66 

المنادى. نكرة غير مقصودة. 1 | 92033,33 النداء. | نهي. ١01‏ | 92033,33 


د- جملة التمنى: 

التمني هو طلبُْ حصول أمر محبوب مستحيل الوقوع. أو بعيده. أو امتناع أمرٍ 
مكروه”. ويكون التمني في المستحيلء أو الممكن غير المتوقع. فإن كان متوقعاء دخل في 
التَرجّي””. ويتكوّث الموقِفُ اللغوي لجملة التمتي من عناصر ثلاثة: 
1- المتمئي» وهو المتكلّم. 
2- أداة التممى. وقد تكون حرفاء أو حملة. 


10 لايمكن أن نعدَ لا تنسيا عهدي' جواب نداء مقدّم؛ لأن النداء أصلا يأتي لتنبيه المنادىء فلا يمكن أن نأتي بجواب التّداء» 
م بالأداة والمنادى. 

22 الأساليب الإنشائيةه ص 17. 

0599 علوم البلاغةه ص60. ومعاني النحوء ج1. ص303. 
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واللفظ الموضوع للتمئي هو ليت ”'". وتُبيحُ اللغةً العربيةٌ استعمال أدوات أخرى 
لإفادة معنى التمئّي من باب التعدّدٍ الوظيفي للمبنى الواحد» مع وجودٍ قرينةٍ ُخلّصها لمعنى 
التمني» وأشهرها: هل و لو ”. ومن التعبيرات الشائعة في اللغة العربية أيضا لأداء معنى 
التمي ليت شعري © 

وقد وُظّفت جُملةٌ التمني في هذه المرثيّةِ ست (6) مرّاتء وجاءت مورّعة على 
الأغاط الآتية: 


م“ 


؟ 


النمط الأول: التمنى بالأداة ليت. 
الصورة الأولى: أداة تمن (ليت) + مُتمئّى (جملة اسمية - مبتدأ + خبر جملة فعلية مثبتة) + 
ظرف. 

2ب- فَلَيتَ العْضًا لم يقطع الركب عَرضَّه وليت العَضا مَاشئ الركاب لياليا 


الصورة الثانية: أداة تمن (ليت) + متمنّى (جملة اسمية - مبتدأ + خبر جملة فعلية منفية). 


ب2- ليت العْضًا لم يقطّع الركبُ عَرضَهُ وليت الَضا مَاشى الركاب لياليا 


00 معاني الحروف. ض 157 ومفتاح العلوم؛ ص 133. والويضاح في علوم البلاغة» ص130. والبرهان في علوم القرآن 3 


من 513 
2 مفتاح العلوم» ص 133. ومغني اللبيب» ص 259. والبرهان في علوم القرآن» ص 513: ومعاني النحو. ج4 ص 90 
وص 240. 


)0 معاني الحروف. ص 157. ومعاني النحو. ج1. ص 303. 
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النمط الثاني: التمنى بالآداة لو. 
الصورة الوحيدة: أداة تمن (لو) + مَتمئّى (جملة فعلية مثبتة). 


3- لقد كان في أهل الغضا- لَوْ دنا الغضا- وان ولكش العفنا لسن دائينا 
استُعملت في هذا النمط لولإفادة معنى التمنى. وقد جاءت جملةٌ التمنى مُعترضةً بين 
خبر كان المقدّم واسمها المؤخّر. وهذا التمنى يُبرزُ مدى شوق الشاعر لوطنه؛ فقد جاء بعد 
ثلاث تمنيات في البيتين السابقين تكررت فيها لفظةٌ الغضا. 
النمط الثالث: التمنى ب ليت شعري. 
وليت شعري جملة اسمية منسوخة, والشّعر ههنا بمعنى الشعور والفطنة. والخبر عند 


الجمهور محذوف وجوبا إذا أردف بالاستفهام... أي ليت شعري حاصل"". 


الصورة الأولى: حرف تنبيه (يا) + أداة تمن (ليت شعري - جملة اسمية) + مُتمنى (جملة 
استفهامية فعلية). 


ب36- فيا ليت شعري» هل تغيّرَت الرحى» رحى الخُرب. أو أضحت بقَلجِ كما هيا؟ 
ب41-ويا لَيْتَ شعريء هل بَكْتْ أمُ مالك كماكُنْتَ لوْعَالوائَِيّكَ باكيا؟ 


الصورة الثانية: حرف تنبيه واستفتاح (ألا) + أداة تمن (ليت شعري - جملة اسمية) + 2000 
(جملة استفهامية فعلية مؤكدة). 


10 معاني النحوء ج1» ص 303. وينظر: شرح الرضي على الكافية» ج4. ص378. 
2300 


ب1- ألا لَنْتَ شعري. هَل أبيئنَ ليلة جنب العْضاء أزجي القٍلاص النّواجيا؟ 


جاء التمنى في هذا الّمط ب ليت شعريء مسبوقة حرف تنبيه» مُردفة باستفهام. ففي 
الصورة الأولى سبقت بياء التنبيه'!»» 'وقد عد ابن مالك (يا) من حروف التنبيه» قال: وأكثر 
ما يليهاء منادى أو أمرء نحو: ألآ يَا ال أو تمن نحو: «(يَليتبى كدث مَعَهُم» 0 5 

أمّا في الصورة الأخيرة» فقد مُبقت بآلآء وهي أداة تنبيه واستفتاح”. 

والاستفهامٌ في هذا التمط هو مضمون التمني؛ فهو الشيءُ المطلوبُ حصوله. 
فالشاعر يتمنى تغيّر الرّحى. وبكاءً أمّه عليه» والمبيت بجنب الغضا. فالاستفهامٌ هنا أفاد 
التمى. 

وقد أكد الفعلٌ المضارع في الاستفهام بنون التوكيد الثقيلة» وتوكيد الفعل بالنون 
الثقيلة بمثابة ذكر الفعل ثلاث مرات” » فكأنه قال: هل أبيت» هل أبيت» هل أبيت. ما يبرد 
شدّة شوقه للوطن. 


وخلاصةٌ ما نلحظه في توظيف أسلوب التمني في القصيدة: 
1- أن هذا الأسلوب قد وُظّف ست (6) مرات. أي بنسبة: 012,76؟ من مجموع 
الأساليب الإنشائية. 


210 ينظر : الكتاب. ج4» ص224. 

2( 01 2 و داهن امل 0 1 5 1 
النمل / 25 ألا يِسَجدوا له 4. في قراءة الكسائي» وأبي جعهر المدني» ويعفوب ا حضرمي» وأبي عبد الرحمن 
السلمي. والحسن البصري» وحميد الأعرج (ألا يا اسجدوا) 2 ينظر: الإنصاف في مسائل الخلاف ج11 2 ص99. وقال 


ابن فارس إنها بمعنى: ألا يا هؤلاء اسجدوا. (الصاحبي. ص176). 
009 النساء /73. 
00 شرح الرضي على الكافية. ج4. ص 424. وينظر: الخصائصء ص436» وص 555. 
15 الكتاب.ج4؛ ص25. والصاحبي» ص 93. ومعاني الحروف. ص158. 
6 البرهان في علوم القرآن» ص 568. 
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2- أنه قد تمركرٌ في بداية القصيدة» فقد ورد أربع )4( مرات في الأبيات الثلاثة الأولى» 
أي بنسبةٍ: 66,66/. وهذا ما يجعله سمة أسلوبيّة بارزة في القصيدة. 


أما من حيث توظيف أدوات التمى. فقد جاءت ليت شعري أولاء ثم ليت» ثم لو: 


الأداة |العدد | النسبة 
ليت شعري | 03 | 9050 
ليت 2 | 92033,33 


لو | 01 |9016,16 


ثانيا: الجملة الإفصاحية: 

القسم الثاني من الإنشاء عند علماء المعاني هو الإنشاءٌ غير الطلبي» وهو مالا 
يستدعي مطلوبا غير حاصل وقت الطلب. ومنه أفعال المقاربة» والمدح والذم. وأفعال 
التعجب. وصيغ العقود. 00 ورّب» وكم الخبرية» وغير ذلك ©. 

وهذا الإنشاءً غير الطّلبى كما ذكرنا سابقا لم يحظ باهتمام علماء المعاني؛ فأغلبه 
أخبارٌ قلت إلى معنى الإنشاء". 

ونحن في هذه النقطة من البحث سنقف عند الجملة الإفصاحيّة منه. وقد عرّفها 
الدكتور تمام حسان بأنها الأسلوب الإنشائي التأثيري الانفعالي الذي يسمّونه: عاكتاءع ه011 
6 ؛ وتلك هي الإخالة» والصوت. والتعجب. والمدح والدّم. وربما ألحقنا به على 
المستوى النحوي لا الصرفي أساليب أخرى كالندبة» والاستغاثق والنداء. 


0 سبق أن تبنينا في دراسة الجملة الخبرية المؤكدة أنّ القسم ما هو إلا وسيلة توكيد؛ ولذلك لن ندرسه على أساس أنه 
أسلوب إنشائي غير طلي. 

2 ينظر: والأساليب الإنشائية؛ ص 13. وعلوم البلاغة» ص62-61. 

الأساليب الإنشائية. ص13. 

0 اللغة العربية معناها ومبناهاء ص 89-88. 
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وقد تمئلت الجملة الإفصاحية في هذه المرئية في التعجب. والتحسّر. 


أ- جملة التعجب: 
يُعرّف التعجب بأنه: انفعالٌ يحدث في النفس عند الشعور بأمر يُجهل سييه”". 
ويحدث ذلك الانفعال في النفس لاستعظام اع الفط 1 والمقامٌ اللغوي في 
التعجب يستدعي ثلاثة عناصر: 000 
1- المتعجّب (المتكلّم). 
2- المتعجّب منه. (مضمون التعجب). 
3- المتعجّب به (التركيبء أو الأسلوب المستخدم لإفادة التعجب). 


ويْصاغٌ التعجب في اللغةٍ العربية على صيغتين قياسيتين: ما أفعلّه» وهي عند النحاةٍ 
جملة اسمية» وآفعل به وهي جملة فعلية. وقد وضعوا ثمانية شروط للفعل المرادٍ التعجّب 
0 
إلا أن التعبيرَ عن التَعجب في اللغة العربية لا يقتصر على هاتين الصيغتينء وما 
يتعدّاه إلى صيغ أخرى لم توضّع أصلا للتعجّب. وإِنما تُفيدُ معناه بقرينة تُخلّصها لذلك. وهو 
ما يُعرّف بصيغ التعجّب السماعية © ومنها: سبحان الله ولله درّهء والاستفهام الذي يراد 
صد 


. 5 رعشي لا ف رارف ار افا املا بعت ل ري ل اط 2 2 
منه التء جبء نحو: إقالت يَوَيْلىَ َألد وَانا عجوزٌ وَهَذَا بَعْى شيخًا إِرت هنذا لشَىء 


01 2 


مرت 
8 


2000 معجمالمصطلحات النحوية والصرفية» ص 143. 

)0 الأساليب الإنشائية. ص 144. 

29> ينظر: شرح ابن عقيل» ج3: ص 123. والأساليب الإنشائية. ص 95. ومعاني النحوء ج 4. ص280. 
2010 ينظر: الأساليب الإنشائية ‏ ص93 -94. ومعاني النحوء ج 4» ص 290 وما بعدها. 

00" .هؤة 72 
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والنداء المسبوق بلام ال: لتعجب”''". نحو قول امرئخ القيس من الطويل]: 
نيا لف ين لس اك مَهُ كَل لك ين 0 اك كن 


وقد وُظّْفت الخييلة التعجبيّة في القصيدة ثلاث )3( مرّات في هذه المرثية. وجاءت 


ايل 1 


07 25 5 0 5 م3 7 5 
صيغة سماعية على نمطٍ واحد. امتحديت فيه لدو وتشكلت فى صورتين: 
١ل‏ مم١‏ 
النمط الوحيد: اله > لتعجب السماعى ب لله دره. 
وللّه درّي جملة اسميّة خبرها شبهُ جملة مقدّم, والمبتدأ فيها مؤخّر. ولفظة در في لغة 
"١ 5 4١‏ يل بس ابن #9 3 5 
من عمله” أ أي إن عبارة لله درّه 'قد ضمت معنى التعجّب "©. 


و 


الصورة الأولى: عاطف + متعجب به - صيغة تعجب سماعية (خبر محذوف: شبه جملة + 


مبتدأ) + مُتعجّب منه (مضاف إليه). 
ب11- ودر المْوَى من حَيْتْ يدعو صِحَابَُ وَدَرٌ لجاجسايء ودر انتهإفيا 


الصورة الثانية: عاطف + متعجب به - صيغة تعجب سماعية (خبر محذوف شبه حملة + 


مبتدأ) + مُتعجّب منه (مضاف إليه) + حال (شبه جملة). 
ب11- وَدرٌ المَوَى من حَيْْ يدعو صِحَابَهُ وَدَرُ أنجاجاتنيء ودَرُ التبهائيا 


210 ينظر: الكتاب» ج2» ص217. والصاحبي؛ ص 130. وشرح المفصلء ج1» ص131. 
0 شرح المعلّقات السبع» ص39. 

)0 هناك جمل أخرى جاءت على هذه الصيغة سندرسها في التحسرء ونعلل ذلك في موضعه. 
م لسان العربء مادة دَرَن ج4. ص 219. 

١ * 60‏ مفاي التعو يج نه فين :295 


304 


فالشاعرُ؛ يتعجّب من تماديه في طلب حاجاته. وانكفافه عنهاء كما يتعجّب من 
الموى وسيطرته على أصحا 

ومن دراستنا لجملة التعجب في القصيدة نخلص إلى ما يأتي: 
1- أنها جاءت على نمط واحدء وهو صيغة سماعية لله دره. 
2- وُظْفت ثلاث مرات في بيت واحدء ومثلت: 006,38 من مجموع الجمل الإنشائية. 


ب- جملة التحسر: 

م يُردٍ النّحاةٌ ولا علماءٌ المعاني بابا خاصًا للتّحسّره فهو غرضٌ من أغراض التّداى 
أو ممزوج بالتَعجّب السّماعي. ْ 

واللعة العريية تشتعمل مركيات خاضة للتعين'عين التحسر: واشمهرها: با لحف 
نفسي؛ ويا حسرتي لكنٌ التحاةً يعدون هذه المركّبات نداء وعلماء المعاني أيضا يعدّونها 
كذلك؛ ويجعلون معنى التحسّر فيها غرّضا من أغراض النّداء. 

وجديرٌ بالذّكر أن مزه القدافق من أشار إلى 5 التحسّر في ألياء. قال ابن فارس 
ويا للتليّف والتاسف . نحو قوله تعالى: «يَحَسَرَةَ على الْعِبَادٍ انياش أكون إلا 


ع :3 5 دم (2001 
كاكُوأ به يُسَتَيّر 2 و04 


متيو اقيق :كيان ون تع ةلجع ينهذ ار أل طلقا ناد 
لسان العرب: لهف: الهف واللّهّف: الآسى والحزن والعْيْظء وقيل: الآسى على شيءٍ 
يفُوثك بعدما تُشرف عليه.. لصي ب و رك رم ار 
اللي على الشىء: وقوهم: يا لَّهْف فلان» كلمة يُتحسّر بها على ما فات”© 


يسنخ/30. 
027 الصاحبي» ص 131. 
0029 لسان العرب. مادةالحف'ج 9. ص322-321. وينظر: نفسه. مادة حسر ج4. ص 188. 
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ومن هذا يبدو لنا أن التحسّرَ كان ينبغي أن يُفْرَدَ عن غيره من الأساليب؛ لأنه معنى 
بذاته. ١‏ 
والموقف اللغوي في التحسر يستدعي ثلاثة عناصر: 
1- المتحسّر (المتكلّم). 
2- المتحسّر عليه. (مضمون التحسر). 
3- المتحسّر به (التركيب. أو الأسلوب المستخدم لإفادةٍ التحسر). 
وقد جاءت جملةٌ التحسر على نمطين. 


النمط الأول: جملة ندائية. 
الصورة الوحيدة: متحسّر به (جملة ندائية) + متحسّر عليه (اسم مجرور). 


ب 34-غَدَاةَ عد يا لَهْفْ ئفسي على غدد. إذا أذلهواعنييء وخُلّفت ثاوبا 

ولم ندرس هذا التركيب ضمن النداء؛ إذ ليس فيه أي معنى للنداء» وإن كان النحاة 
لا يفرّفون بينه وبين نداء المضاف. وعلماء المعاني يجعلونه نداء غرضه التحسر. 

ونلاحظ أن الجواب لم يأتٍ جملة خبرية» ولا إنشائية» وإِنما جاء شبه جملة. فهو لا 
ينادي لينقلَ خبرا ولا ليطلب طلباء وإنما هو يدي جزعّه وخوفه من الغد المجهول. وإذا 
غضضنا الطرف على ما بين الجملة الإفصاحية والخبرية من فروق وحوّلنا هذه الجملة 
الإفصاحية إلى خبرية تكون: أتحسر على غد. 

وقد يُقال إِنْما يكونُ التّحسّر على ما فات وانقضىء. والشاعرٌ هنا يتلهّف على الغد. 
فكيف يكون التّحسّر على ما هو آت؟ فنقول: إن المستقبل عند الشاعر المحتضر هو في عداد 
لعي قير إاانظة الها لجا مبالنسية البدامخلوة .ققد اينع ف عدف الماضى. 
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النمط الثاني: صيغة سماعية (لله درّه). 

رأينا في أسلوب التعجّب أن لله درّه صيغة تعجبب سماعية» أي إِنْها لم توضع أصلا 
للتقجية وإلما فتكنك مدق الستكنى”'"بوكهنا الها استقبات للذلالة علي التسيحب 
استُعملت للدلالة على معان أخرى. كالدّعاء مثلا في قول لقيط بن يعمر الإيادي (ت249 
ق ه) [من البسيط] 


فَقَنْدوا أمركم - لِلهِ دَرْكُمْ - رَحْبْ القّراع يأمر الحرب مُضطلِعا 


وهذا التعدّد في الاستعمال ما يمنعنا أن نعدَ لله درّه قرينة لفظيّة دالة على التعجّب؛ 
فدلالتها خاضعةٌ للسياق الذي توظّف فيه. 

وقدأوظفت فق حدم امرك للذلالةهان عار ل فلولا (3)آنراضم وسناءت ف 
صورتين: 
الصورة الأولى: رابط + متحسّر به - صيغة تحسر سماعية (جملة اسمية: خبر شبه جملة مقدم 
+ مبتدأ مؤخر) + مُتحسّر عليه:(ظرف + حال + مفعول به + جار و مجرور + معطوف 
على المفعول به). 


8- فلله دري يوم أثرٌكُ طائعاً بن بأغلى الرَقمئَيْنِء وماليا 


والمعنى: أتحسَّرٌ على تركي طائعا بن» ومالي بأعلى الرّقمتين. 


الصورة الثانية: رابط + متحسر به - صيغة تحسر سماعية (خبر محذوف شبه جملة + مبتدأ) + 


210 ينظر: معاني النحوء ج 4 ص 295. 
22 الشعر والشعراءء ص 118. 
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النموذج الأول: عاطف + متحسّر به - صيغة تحسّر سماعية (خبر محذوف شبه جملة 
يعر + مسر عازه ضاق ايت اظرف + خال :جل فعلية): 


ب9- ودَرٌ الظباء السّانحات عَشْييْكَ 2 يُحْبَرْنَ أني هالِك مِن وَرَائِيا 
والمعنى: أتحسر على نقل ظباء الشّؤم خبرَ هلاكي. 
النموذج الثاني: عاطف + متحسّر به - صيغة تحسّر سماعية (خبر محذوف شبه جملة 

+ مبتدأ) + مُتَحسّر عليه (مضاف إليه + نعت (حملة موصولية). 

ب10- وَدَرُ كبيري اللذين كِلاهُمَا علي شفيق» ناصِح. قدئهانيا 
أي أتحسرٌ على كبيري الشفيقين علي الناصحيْن لي. 
ومن هذه الدراسة لجملة التحسر في القصيدة نخلص إلى ما يأتي: 
أساليب أخرى. 


2- حملة التحسر في هذه القصيدة جاءت على غطين. 
3- وُظفت جملة التحسر أربع مرات» أي بنسبة:008,51/؟ من مجموع الجمل الإنشائية. 


308 


وأخيرا نجمل خلاصة البنى النحوية والبلاغية في هذا الجدول: 


نوعالجملة العدد | النسبة من الجملة الخبرية | النسبة من مجموع الجمل 
الفعلية | البسيطة | 06 | 013,33 0/02 
المثبتة المركبة 1 11 | 224,44 2201116 
الخبرية الاسم | البسيطة | 05 | 9611,11 0/03 
ية المركبة | 06 | 013,33 002 
المنفية 05 9011,11١‏ 0/003 
المؤكدة 12 202666١‏ 2/0114 
المججمموع 45 |100؟ 1 !| 
نوعالجملة العدد | النسبة من الجملة | النسبة من مجموع 
الإنشائية الجمل. 
الأمر 1 ١‏ 44,668 9202 
النهي 204 | 205,51 204 
الطلبية الاستفهام 06 2012767 02 
الإنشاك النداء 2003 | 2/006,35 0,6 
ية التمنى. 06 2012767 02 
الإفصاح لعي 2003 | 2/006,35 2016 
ية التحسر 204 | 2005,51 2000114 
الججبموع 7 |100؟9 09 [”|آ*” 
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الخائمة 


كان هدف البحث واضحا من البداية» ألا وهو تحديدٌ السّمات الأسلوبيّة في مرثيّة 


مالك بن الرّيبء تلك السّمات التى جعلت منها عملاً فنا خالدا. 


وأثناءَ مسيرةٍ البحث استطعنا أن تلص إلى نوعين من النتائج: نتائجٌ عامة» تتعلّق 


بمختلف المسائل المنهجيّة» والموسيقيّ والنحويّة» والبلاغيّة» ونتائج خاصّة تتعلّقْ بالسسّمات 
الأسلوبيّة في النَص المدروس. 


ونوجز تلك التّتائج في الآني: 


أولا: النتائج العامة : 


-1 


ضرورةٌ الاستفادةٍ من كل الاتجاهات الأسلوبيّة » بما يخدم موضوع الدراسة» مع 
تفادي لي أعناق النصوص؛ لإثبات نظريّةٍ ماء أو مقولةٍ سابقة. 

خطورة الإحصاء في الدراسات النصّية» فهو قادرٌ على الكشف عمًّا في أغوارها من 
سمات تجعل المرسلة الكلاميّة عملاً فنيا. ١‏ 
الموضوع ليس علّة خُلودٍ التصوص الأدبيّة: بل إن بذرة خلودها كامنة في أسلوبها. 
إهمال علماء العروض والقوافي ارق الذي قبل ألفب التأسيس في القافية الذي 
اصطلحنا على ل لأن له دورًا كبيراً في تلوين لذ تانينق نفسيها. 
أسلوب القسّم هو أسلوبٌ خبري لا إنشائي اونا هر لا ضيه من وسائل التوكيد. 
جملةٌ النداء ليست متكوّنة من أداةٍ النداء والمنادى». وحسب. بل لا بد من أن يُعدَ 
جواب النداء جزءاً منها (جواب النداء هو الكلامٌ الخبري أو الإنشائي المرادُ تبليعُه 
للمنادى). 

جملةً النُحسُر ليست مجرّدَ غرض بلاغي لأسلوب النداىء وإنما هي جملة إفصاحية 
ستل معناها: ا 

إعراب الاسم المرفوع بعد أدوات الشرط مبتدأً. 
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ثانيا: النتائج الخاصة: 


أ- 
1- 


في مستوى البنية الموسيقية: 

على الرّغم من أنّ الوزن ليس إلا عنصرًا من عناصر الإيقاع الشعري» إلا أن اختيارَ 
المويان يكين امو اند وعقاطفه:- لق ينه اذلو هذه القصنيدة تقد ,رد اللشاعر 
حيّزاً صوتياً مناسبا لتفريغ شُحْناته العاطفية. وقد كان لاختيار ثاني الطويل مقبوض 
العروض والضّرب دورٌ في الإيحاء بجو القصيدةٍ التي تدور حول الموت وقبض الرّوح. 
لمطلع غير المصرّع فيه إيذانُ بالانزياح عن المعيار» وأنْ هذه المرئيّة لن تكون كغيرها 
من المراثي. 

تناسٌبُ كثرة الرّحافات في البيت الواحدء أو انعدامها مع المعنى والعاطفة المعبّر 
عنهما.كما أنّ توزيعها في القصيدة حقق لها نوعا من التّوازن الصوتي. 1 
كثرةٌ المقاطع الصّويّة المتوسّطة جعلت الأصوات أكثرَ إسماعاء وهو ما يتناسب 
وموضوع القصيدة» ورغبة الشاعر في الجهر بفجيعته. 

ميلٌ القافية إلى الإسماع؛ من خلال استعمال حروف اللّينء والأصوات الأقرب إلى 
طبيعة أصوات اللَّينء والأصوات المجهورة. 7 بذلك تمل قمّة الارتفاع الصّوتي في 
البيك الشعرى: ْ 1 

دلالةً الرّوي (الياء» على الانتهاء. والموت والفناء» فهو آخرٌ حروفف الحجاء في العربيّة 
والشاعرٌ يعيش آخرٌ لحظات ال حياة» فوظف في آخير حرف من البيت آخر حروف 
المجاء للتعبير عن آخر لحظات الحياة! 1 

راز (با: دوا في لتاقي :و لالتهما على التو من اشيج : 

قوّةٌ الإسماع في حشو القصيدة لم تعتمد الجهرَ والهمس أساساء وإنما أوكِلّت المهمّة 
إلى أصرات الله الطويلة المتخصّصة في تلك الصفةء وآزرتها الأصوات شبه اللْيَنة 
والأصوات الأقربُ إلى أصوات اللين في طبيعتها. 
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مُعالجة الإجهادٍ الذي قد ينتج عن الزّيادةٍ في توظيف الأصوات المهموسة التي 
تحتاج إلى كميّة هواء أكبرَ من المجهورة - بإيثار السّهلة مخارجهاء أي التى تخرج من أدنى 
الجهاز الصوتي» وأوسطه. 

شكل التكرارُ بأنواعه» ومواقيه أبرز سمّةٍ في تشكيل الموسيقى الداخليّةِ في هذه 
الغضيلة؟ويعقن الفاعل رن الفتوتووالكلالةة:ؤكزرة في 'القياء جلك الميكة - خلن 
القوالي ‏ المقابلة السّياقيّة والجناس. 1 


في مستوى الصورة الفنية: 

ندرة التشبيه والاستعارة في هذه المرثيّة يُعدُ سمة أسلوبيّة؛ ففي ذلك انزياحٌ عن التمط 
المألوف في عصر الشتّاعرء حيثٌ كان التشبيهٌ مطلب الشّعراءء والاستعارة ملكة الصور 
تلاؤم كثرةٍ توظيف الكناية مع ظروف إنشادٍ هذه المرثية» فالشاعر يحتضرء فما أحراه 
بالاقتصادٍ في التعبير» والتلميح لا التصريح! 

ناه الصووا لتقن بدو زان الأدن على فوع تشكل الصورة الكاية ند 
كاتش:ق 0 الأحيان أكثر تأثيرا من الصّور البلاغيّة. 1 

أذ التمة الأسلريية الممترة للصورة الكلتة في هذه النكامة (فقاية الموك والقرية)»: 
فتتمئل في تضافر كل من الموسيقى الخارجيّة والداخليّة. والصور الجزئيّة والألفاظٍ 
الموحية) والعاظقة والشمورق وص فلك الصتورة الخريية حبك لاتيسنظيم العارتين 
أن يُرجع جمالَ الصّورة الكلّيّةٍ في هذه المرئيّةِ إلى عنصر بعينه من تلك العناصر؛ 
فجمالّها ناتِجٌ عنها مُجتمعة» لا مجرّأة. ْ 1 


في مستوى البُنى النحوية والبلاغيّة: 
ارتفاع نسبة الأفعال إلى الصفات وسّم النص بالانفعالية الناتجة عن مشاعر الحزن 
الأسى, والشّوق والحنين» والحسرة والتأسف. والجزع من المجهول. 
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ثرةٌ توظيفب ضمير المتكلّم (الشاعر)؛ وعلى الرّغم من أنه محورٌ الكلام في القصيدة 
إلة انهل يكن قاعلا وتحاول تعورمن العتجر كن الناعانة بإعنافة اليا إلى تقسية: 
رفك انود الماك لأتلويةان التق التلامكة توظيك تند الإيعاية ارمق 
الجطلة الخيرية: 

ثرةٌ توظيف جملة الأمر التي أفادت الالتماس؛ حيث قاربت رُبعٌ جمل القصيدة. 

فرك الم في الأبيات الثلاثة الأولى جعل منه سمة أسلوبيّة بارزة في القصيدة. 
انْسَامُ الزّمن النحوي (أو السياقي)؛ بسيطرة المستقبل على الماضي والحاضرء حيث 
رركا توظيفه النصف. على الرّغم من أن الشاعر مُشْرفْ على الموت. 


هذه خلاصة ما أبدته لي هذه القصيدةٌ من زينتهاء وقد تُبدي لغيري مال تُبْدِهِ لي. 
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ملحق 


الشاعر والقصيدة 


أ- الشاع 09 

هو مالك بِنْ الرٌيب بن قُرْط بن حِسْل بن ربيعة بن كابيّة بن حُرقوص بن مازن ابن 
مالك بن عَمْرو بن تيم وأمّه شَهلة بنتْ سنيح بن الرٌ بن ربيعة بن كابيّة بن حُرقوص بن 
مازن. نشأ في بادية بي تيم بالبصرةء وهو من شعراءٍ الإسلام في أوّل أيام بني أميّة» وكان من 
أجمل العرب خَلّقا » و أبينهم بيانا. 

وكان مالك لضا فاتكأء يقطع الطريق مع عصابته الي تضم 'ثيظاظا السّبيالذي 

يُضرَب به المثل» فيقال: ألص من شظاظ. 

لقيّه سعيدٌ بن عثمان بِنْ عفان لا وُلّيّ خُراسان. فأعجبه. وأنكر عليه ما هو فيه من 
فنك , و قطع طريق» واستصلحه واستصحبه في غزوه. وأجرى عليه راتبا. 

توفي نحو 60 هجرية؛ واختُّلِف في سبب موته؛ فرُوي أله طَعِن في غزوه مع سعيد بن 
عثمان في خُراسان. ورُوي أنّ حيّةٌ اندسّت في خُفْه » فلما لبسه لدغته فمات على إثرها. كما 
روي أنه مات حثف أنفه بعد أن مرض عند قفول سعيد بن عثمان من الغزو. 

أنشد مالك بِنْ الرّيب هذه القصيدة قبيل وفاته» وروى صاحبُ الأغاني عن أبي 
عبيدة أنّ الذي قاله مالك بن اليب ثلاثة عشرّ بيتأء والباقي منحول» ولّده الناسُ عليه. 


210 ينظر: جمهرة أشعار العرب. هامش1. ص 269. والشعر والشعراءء ص227. والأغاني» تحقيق: عبد الستار أحمد فرج» 
دار الثقافة, بيروت» ط6. 2.1983 امجلد 22 ص 304 وما بعدها. وعبد القادر بن عمر البغدادي: خزانة الأدب ولب 
لسان العرب» تحقيق وشرح: عبد السلام محمد هارون» مكتبة الخانجي» القاهرة. ط4. 7م 5ه امجلد 2 
ص210 -211. 
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00 


1- آلآ لَيْتَ شعري هَل أبِيئَنّ ليلة 
2- فَلَيت العْضًا لم يقطع الركب عَرضَهُ 
3- لقد كان في أهل الغضًالَوْ دنا الغضا- 
4- ألم ئرّني يعت الضّلالة بالمدى, 
5- دعاني الموى من أهل وُدّي وصحبي» 
6- أَجَبْتْ الموَى لما دَعَاني يِرَفْرَقٍ 
7- لَعَمْري لئن غالت خراسان هامّتي 
8- فللّه دري يوم كرك طائعاً 
9 ودَرُ الَُباءٍ السانحات عَشِيّة 
0- وَدَرُ كبيري اللذين كِلاهُمًا 
1- ودر المَوَى من حَبْثْ يدعو صِحَابَُ 
2 تذَكْرْتْ من يَْكي علي» فلم أَحِد 
3-وَأَشقَر ينزيد يَجُرعِئَالَهُ 
4 ولكِن بأطراف السُمَيْئَة نِسُوَة 
5-صَرِيعٌ على أيُْدِي الرّجَال بِقَفْرةٍ 
6 -وَلَمًا كراءت عِئْدَ مرو ميتي 
7-أَقُولُ لأصضحابي: ارفعوني؛ لأثني 
8-فيا صاحبي رحلي! دنا الموْت» فَانزلا 
9-أقيما علي اليَوْمَ أو بَعْض ليلق 
0-وَقوما - إذا ما اسثل روحي- فهيّئا 


جمهرة أشعار العرب. ص 269 وما بعدها. 
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جنب العٌضاء أزجي القٍلاص التواجيا؟ 
وليت العَضا مَاشئ الرُكاب لياليا 
مزانٌ ولكنٌ الغضاليْس دانيا 
وَأصْبَحْتَُ في جيش ابن عفان غازيا 
بذي الطْبَّسَينء فالتفت وَرَاِيا 
تقنغت مِئْهَا - أن ألامّ - ردائفيا 
لقدكّئت عن بابي خراسان نائيا 
بَني بأغلى الرّقمتكيْنء وماليا 
يُخْبَرْدَ أني هالك مِن وَرَائِيا 
وَدَرٌ أأجاجاتني. ودَرٌ انقهائيا 
سِوَى السَيْف والرمح الرّقيني باكيا 
إلى الماء.لم يرك لَهُ الدهْرٌ ساقيا 
وبتك كيس الحسعة نايا 
وَحَل يها جسنمي. وَحَانت وَقَاتِيا 
براية إلى مقيحم لباليسا 
ولا ثئجلاني قدتبِيّنَ مابيا 
لي القبر والأكفان. ثم ابكيا ليا 


1- وخطًا بأطراف الْأَسِئْةٍ مضجعيء. 
2- ولا تحسّداني - بارك اللَّهُ فيكما- 
3-خذَانيء فجراني يبردي إليكماء 
4-فقد كنت عطافاً إذا الخيلٌ أذْبَرَتَء 
5 وقد كُنْتْ محموداً لدى الزّاد والقِرى» 
6-وقد كُنْتْ صبّاراً على القِرْن في الوّغى؛ 
7 وَطَوْراً تراني في ظلال وَمَجْممء 
8- وطورا تراني في رَحَى مستديرةٍ 
9 وَقُوما على ير الشبيك. فاسيعا 
0-بانكم خَلَفْفُمَاني بقَقرقٍ 
1-ولا تنسيا عيمديء خَليليء إلني 
2-فان يغدم الوَلْدَانْ بيت يَجَنُني» 
3 يقولون: لا تبْعَدْء وهم يدفنونبيء 
4 غَدَاةَ عد يا لَهْفَ نفسي على غدده 
5 وَأْصْبَحَ مالي. من طريفه وتالدٍ 
6-فيا ليت شعري, هل تغيْرت الرحىء 
7 إذا القومُ حلّوها جميعاًء وألرّلوا 
8 وَعيِنُ وََدْ كان الظَّلامٌيَجُنْهاء 
9 وَهَلْ ترك العيس الْرَاقِيلُ بالضّحى 
0 إذا عَصِب الركبَانُ بن عُنيزةٍ 
[4-ويا ليت شعري هل بك أمّ مالش 
2-إذا مت فاغتادي القَبُو وسلّمي 
3-كرَيْ جدثاً قد جرت الريحُ فوفّه 


4 رهبينة أحجَار ورب تضركت 
7 
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وَرُدًا على عَيْكَيّ فضل ردائيا 
من الأرْض ذات الععرض أن توسيعا لِيًا 
فقد كُنتْ- قبل اليوم - صّعباً قياديا 
سريعاً لدى المَيْجاء إلى من دعانيا 
وعن شم إبن العم والجار وانِيا 
يلا على الأعداء. عَضباً لسانيا 
وَطُوراً ثراني. والعِتاق ركابيا 
ُخرق أطرف الرّماح ثيابيا 
بها الوّخش والبيض الحسان الروانيا 
ثهيل علي الريح فيها السوافيا 
تقَطْمْ أوصاليء وكنلى عِظايِيا 
وَلْنْيَئْدم اليراث متي الموالِيا 
وان مَكانٌالبْعْدٍ إلا مَكانِيا؟ 
إذا أذلهوا عيبي وخلّفت ثاويا 
لِعَيْري وكانالمال بالأمس ماليا 
رحى الخربء أو أضحت بفَلجٍ كما هيا 
لهابَقرأَحُمٌ العيونء سواجيا 
يَسْفْنَ الحزامى تورها والأقاحيا 
تَعَالِيَهًا نعلو المخون القياقيا 
وولان. عاجوا الئتقِيات المهاريا 
كماكُئت لَوْعَالوا سنك باكيا 
على الرّيم» أسقيت العّمامٌ الكواديا 
غغباراً كلون القسسطّلاني مهَابيا 
فرارئهامئي العِظامٌ البَوالبيا 


5-فيا راكباًء إمَا عَرَضت فبِلََن 
6 وبَلْغْ أخي عِمران بُردي وَيِئزّريء 
7 وَسلَمٌ على شيخيّ مني كِلَيهماء 
8- وعطّل قلوصي في الركاب. فإئها 
9 أقَلبْ طَرْني فَوْقَ رَخليء فلا أرَى 
0 وبالرُمل مني نِسُوة لو شهدئنيء 
1-فمِنْهْنَ أميء وانتاهاء وخالتيء 
2و ما كان عَهْدُ الرّمئل مني وأهليه 


بني مالك والريْب أن لا تلاقيا 
وبلّغ عَجْوزي اليومٌ أن لا تدانيا 
وبغ كثيراً وابِنَ عمّي وخخاليا 
قشي اكتحباذا ولحي تراكسحا 
بهومنعُيُون المؤِسات مراعيا 
بَكَيْنَ وَفَدَيْنَ اليب المداويا 
وباكيّة أخرى هيج البوايا 
ذميماً. ولا بالرمثْل ودغت قَاليا 


شرح بعض ألفاظ القصيدة!7): 


الغضا: شجرٌ ينبت في الرّمل» ولا يكون غضا إلا في رملء وهو من أجوه الوَقُودٍ 
عند العرب.قال ابن سيده: وقال ثعلب يُكْتَبُْ بالآلف ولا أذري لِمَ ذلك. واجدئه غَضاة. 
أزجي: أسوق. النواجي: السراع.القلُوص: الفَتِيّة من الإبل أمنزلة الجارية الفْنّاة من النساء. 
غاله غُوْلاً واغتاله: أهلكه وأخذه من حيث لم يَذْر. والغُول: المنيّة... وقد غالَنْهم تدك 
الأرض إذا هلكوا فيها. ذو الطبسين: موضع بخراسان. السانحات: السانح, ما أتاك عن 
جلك من طب ار طافزة والعرب تتشاءم منه. وعكسه البارح؛ هوما أتاك من ذلك عن 
يسارك. اللجاجة: التمادي والإلحاح ولج في الآمر: تمادى عليه وأَبَّى أن يَنْصّرفَ عنه. 
اللخلزيةة التجل: والجندية: التحعر: ابعا وهو من الأغندا دبك الأر ذا ف رج 
له ذلك: قُدُرَ. مرو: مديئة بخراسان. حم العيون: سود العيون. 5000 فلج: 
موضع في بلاد بني مازن وهو في طريق البصرة إلى مكة. العين: بقر الوحش. الخزامى :بالقصر 
خيري البّرء زهره أطيب الأزهار نفحة. المراقيل: الإرقال: وهو ضرب من العَدُو فوق 
الحَبّب. وأَرْقَلَتِ الناقةٌ ثرقِل إرقالاً فهي مُرْقِل » و مِرقال. المتون: جمع متن. وهو ما صلب 


1/0 استعنا في شرح هذه الألفاظ ب: جمهرة أشعار العرب, وذيل الأمالي والنوادر» ولسان العربء وخزانة الأدب. 
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من الأرض. القياقى:الأرض الغليظة» وقيل المنقادة... والجمع قيقاء وقَيّاق. عصّبْ: 
عصيبت الإبل إذا جتمعت. الرككبْ: أصحاب الإيل في السّفْر دُونَ الدَّواب؛ وقال 
الأخفش: هو جَمْعْ وهُم العشّرة فما فوقهُم» وأرى أن الركب قد يكونُ للخَيّل والإيل. 
المُنْقِيات: ذوات الشحم. والنّقَيْ: الشحم. يقال: ناقة مُنْقِية إذا كانت سمينة. المهاري: 
إبل مَهْرِيْة منسوبة إلى مَهْرّة بن حَيّْدانَء وهو أبو قبيلة» وهم حي عظيم؛ والجمع مهاري 

د 00 6ه ع إو 5 . " كيين كس سنك أ يكنم أي “1ه 0 
ومهار ومهارى. الريم: القبرء وقيل: وسطه. القسطلانية: بَدَأَة الشفق. والقسطلاني: فوس 
قرّح. القرارة: بطن الوادي حيث يستقر الماء. الركاب: الإبلُ التي يسار عليهاء واحِدنُها 
ل ولا واحد لها من لَفظِهاء وجمعها ركب. 
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2320 


المصادر والمراجع 


أولا: المصادرالعربية القديمة : 
المصدر: 


أبو زيد القرشي: (محمد بن أبي الخطاب. ت170ه): 

-: جهرة اقهانالغزب دار بوت للطيافة والشن :1984 

الأصفهاني (أبو الفرج علي بن الحسين بن محمد. ت 356 ه): 

- الأغاني, المجلد: 222 تحقيق: عبد الستار أحمد فرج. دار الثقافة». بيروت. ط 6, 
3. 

ابن الأنباري (أبو البركات عبد الرحمن بن محمد. ت 577 ه): 

- أسرار العربية» تحقيق: الدكتور فخر صالح قدارة؛ دار الجيلء بيروت؛ ط1ء 
05 . 

- الإنصاف في مسائل الخلاف. دار إحياء التراث العربي» مصرء تحقيق: محمد محي 
الدين عبد الحميد » (د ط) . (د ت). 

البحتري (أبو عبادة الوليد بن عبيد بن يحي.ت 284 ه): 

- ديوان البحتري» ج 1» دار صادرء بيروت, (د ط).؛ (دا ت). 

بشار بن برد (ت167 ه): 

- الديوان» شرح: مهدي محمد ناصر الدين دار الكتب العلمية» بيروت» (د ط). 
(دت). 

البغدادي (عبد القادر بن عمر. ت 1093ه): 

- خزانة الأدب ولب لسان العرب. تحقيق وشرح عبد السلام محمد هارونء المجلد 
2 مكتبة الخانجي. القاهرة. ط 4. 1997. 
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التثوخي (أبو يعلى عبد الباقي بن عبد الله. ت 487 ه): 

- كتاب القوافي تحقيق: الدكتور عوني عبد الرؤوفء مكتبة الخانجي؛ مصرء ط 2 
8/. 

الجاحظ (عمرو بن بحر. ت 255 ه): 

- البيان والتبيين» تحقيق: عبد السلام هارونء. دار الجيل» بيروتء (د ط). (د ت): 
ج1. 

- الحيوان تحقيق وشرح: عبد السلام محمد هارونء دار الكتاب العربي» بيروت؛» ط 
3 1969 ج3. 

الجرجاني (عبد القاهر. ت 471 ه): 

- أسرار البلاغة في علم البيان» تحقيق: سعيد مخمذ اللحام » دار الفكر العربي.: 
بيروت. ط1. 1999. 

- دلائل الإعجاز موفم للنشر المؤسسة الوطنية للفنون المطبعية» الرغاية: 
الجزائر» 1991. 

ابن جني (أبو الفتح عثمان.ت 392ه): 

- الخصائصء تحقيق: محمد علي النجار عالم الكتب. بيروت» ط1. 2006. 

- كتاب العروض. تحقيق حسني عبد الجليل يوسف. دار السلام, القاهرة» ط 21 
007. 

- اللمع في العربية» تحقيق: حامد المؤمن» مكتبة النهضة العربية» بيروت» ط22 
5. 

الخطيب القزوينى (جلال الدين. ت739 ه): 

- الإيضاح في علوم البلاغة» تصحيح ومراجعة: الشيخ بهيج غزاوي؛ دار إحياء 
العلوم» بيروت» ط1. 1988. 
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ابن رشيق القيرواني (أبو على الحسن. ت 463 ه): 

- العمدة في نقد الشعر وتمحيصه. شرح وضبط الدكتورعفيف نايف حاطوم. دار 
صادرء بيروت» ط2». 2006. 

الرّماني (أبو الحسن علي بن عيسى. ت 384 ه): 

- معاني الحروفء. تحقيق: الشيخ عرفان بن سليم حسونة الدمشقيء المكتبة 
العصرية. صيدا- بيروت. ط1ء. 2005. 

الزركشي (بدر الدين محمد بن عبد الله. ت 794 ه): 

- البرهان في علوم القرآن » تحقيق أبي الفضل الدّمياطي, دار الحديث. القاهرة (د 
ط)ء 2006. 

الزغخشري (محمود بن عمر.ت 538 ه): 

- الكشاف عن حقائق غوامض التنزيل وعيون الأقاويل في وجوه التأويل» تصحيح 
مصطفى حسين أحمد. دار الكتاب العربي» ط 23 1987» ج 2. 

- المفصل في صنعة الإعراب. تحقيق: الدكتورعلي بو ملحم. دار ومكتبة المهلال. 
بيروت. ط1. 1999. 

الزوزني (أبو عبد الله الحسين): 

- شرح المعلقات السبع مكتبة المعارف. بيروت» ط5. 1985. 

الاستراباذي (رضي الدين. ت 686 ه): 

- شرح الرضي على الكافية » تصحيح وتعليق: يوسف حسن عمرء جامعة 
قاريونس. ليبياء 1978. 

السكاكي (أبو يعقوب يوسف. ت 626 ه): 

- مفتاح العلوم. دار الكتب العلمية» بيروتء (د ط)؛ (د ت). 

سيبويه (أبو بشر عمرو بن عثمان بن قنبر. ت 180ه): 

- الكتاب, تحقيق وشرح عبد السلام محمد هارون. دار الجيلء. بيروت. ط]ء (د 


ت). 
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ابن طباطبا العلوي (محمد بن أحمد. ت 322 ه): 
عيار الشعرء تحقيق: الدكتورعبد العزيز بن ناصر المانع» مكتبة الخانجي, القاهرة, (د 


العسكري (أبو هلال الحسن بن عبد الله بن سهل. ت 395 ه): 

- كتاب الصناعتين (الكتابة والشعر)» تحقيق: الدكتور مفيد قميحة. دارالككتب 
العلمية» بيروت» ط1ء 1981. 

ابن عقيل (عبد اللّه بهاء الدين بن عبد الله. ت 769ه): 

- شرح ابن عقيل على ألفية ابن مالك , تحقيق: محمد محي الدين عبد الحميدء دار 
الطلائع» القاهرة (د ط). 2004, ج1. 

ابن فارس (أبو الحسين أحمد.ت 395 ه): 

- الصاحي في فقه اللغة العربية ومسائلها وسنن العرب في كلامها دار الكتب 
العلمية» علّق عليه أحمد حسن بسج. بيروت. لبنان. ط1ء 1995. 

القالي (أبو علي إسماعيل بن القاسم. ت 356 ه): 

- ذيل الأمالي والنوادر» مراجعة: لجنة إحياء التراث العربي, دار الآفاق الجديدة. 
بيروت؛ 1980. 

ابن قتيبة (أبو محمد عبد الله بن مسلم. ت 276 ه): 

- الشعر والشعراء؛ دار إحياء العلوم؛ بيروت» ط 3, 1987. 

قدامة بن جعفر(أبو الفرج. ت327 ه): 

- نقد الشعر تحقيق: الدكتور محمد عبد المنعم خفاجي. دار الكتب العلمية. 
بيروتء. (د ط). (دت). 

القرطاجني (أبو الحسن حازم بن محمد. ت 684 ه): 

- منهاج البلغاء وسراج الأدباء» تحقيق محمد الحبيب بن الخوجة. المطبعة الرسمية 
للجمهورية التونسية» 1966. 
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المبرّد (أبو العباس محمد بن يزيد. ت 285 ه): 

- المقتضبء تحقيق: محمد عبد الخالق عضيمة؛ لجنة إحياء التراث الإسلاميء وزارة 
الأوقاف بمصرء القاهرة. ط 3, 1994. 

ابن مضاء القرطبي (أبو العباس أحمد بن عبد الرحمن. ت592 ه): 

- الردٌ على النحاة ؛ تحفيق: د.شوقي ضيف. دار المعارفء القاهرة» ط3 .(د ت). 

ابن المعتز (عبد الله. ت 296 ه): 

- كتاب البديع» اعتنى بنشره إغناطيوس كراتشقوفسكي. دار المسيرة» بيروت» ط 23 
2. 

ابن منظور(محمد. ت711 ه): 

- لسان العرب؛ دار صادرء بيروت» ط3, 1994. ج1» مادة: سلب. ج22 مادة: 
'سنح .ج 3,. مادة: 'خنل.ج4. مادة: دَرَن ومادة: 'حسر. ج 6)» مادة: أسس.ج7 
مادة نصص '.ج9. مادة: لهف. ج10. مادة: قيق. ج11 مادة قسطل. ج 14. 
مادة: روى. ج15.» مادة: غضا مادة: قفاء مادة: نقا . 

ابن هشام الأنصاري (أبو محمد عبد الله جمال الدين. ت761ه): 

- مغني اللبيب عن كتب الأعاريب, تحقيق: مازن المبارك» ومحمد علي حمد الله دار 
الفكرء بيروت؛ ط1ء 2005. 

- شرح شذور الذهب في معرفة كلام العرب, تحقيق محمد محي الدين عبد الحميد. 
دار الطلائع» القاهرةء 2004. 

ابن يعيش (موفق الدين يعيش بن علي بن يعيش. ت 643ه): 

- شرح المفصلء تصحيح: مشيخة الأزهرء إدارة الطباعة المنيرية» مصر (د ط)» (د 


ت). 
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ثانيا: المراجع العربية الحديثة: 
إبراهيم أنيس: 
- الأصوات اللغوية» مكتبة الأنجلو المصرية. 1999. 
- دلالة الألفاظ مكتبة الأنجلو المصريّة. (د ط)» (د ت). 
- موسيقى الشعرء مكتبة الأنجلو المصرية» القاهرة. ط 6. 1988. 
إبراهيم مصطفى: 
- إحياء النحوء الآفاق العربية» القاهرة. (د ط). 2003. 
إحسان عباس: 
- فن الشعرء دار الثقافة» بيروت. (د ط). (د ت). 
أحمد مصطفى المراغي: 
- علوم البلاغة (البيان والمعاني والبديع»» دار القلم» بيروت. (د ط)» (د ت). 
.2 أحمد مطلوب: 
الصورة في شعر الأخطل الصغيرء دار الفكرء عمانء الأردن» (د ط). 1985. 
٠ه‏ الأحمدي (موسى بن محمد بن الملياني): 
- المتوسط الكاني في علمي العروض والقوافي» دار العلم للملايين» بيروت». ط 22 
9 . 
ع بوحوش(رابح): 
- اللسانيات وتطبيقاتها على الخطاب الشعريء دار العلوم للنشر والتوزيعء عنابة. 


الجزائر» 2006. 
ل تمام حسان: 
- اللغة العربية معناها ومبناهاء عالم الكتب. القاهرة؛ ط4. 2004. 
جابر عصفور: 
- الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي عند العرب. المركز الثقاني العربي» ط 
3 1992. 
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جوزيف ميشال شريم: 

- دليل الدراسات الأسلوبية» المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع. 
بيروت. ط1ء 1984. 

حسن فتح الباب: 

- رؤية جديدة لشعرنا القديم (مأثورات من الشعر العربي في ضوء مفهوم التراث 
والمعاصرة)» دار الحداثة» بيروت؛. ط1ء 1984. 

حسين الحاج حسن: 

- أدب العرب في عصر الجاهلية» المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع. 
بيروت». ط1ء 1984. 

الحملاوي (أحمد): 

- شذا العرف في فن الصرف». دار القلم» بيروت». ط2, (دات). 

الخالدي (صلاح عبد الفتاح): 

- نظرية التصوير الفنى عند سيد قطب. دار الشهاب, باتنة» الجزائر» 1988. 

خان (محمد): 

- لغة القرآن الكريم دراسة لسانية تطبيقية للجملة في سورة البقرة» دار الهدى» عين 
مليلة» الجزائر» ط1ء 2004. 

بو خلخال (عبد الله): 

- التعبير الزمني عند النحاة العرب. ديوان المطبوعات الجامعية,. الجزائر» (د ط)ء 
(د ت ج1. 

ذويبي (خثير): 

- البنيوية والعمل الأدبي - دراسة بنيوية شكلانية - المرئية مالك بن الريب)». 
مطبعة موساوي. سطيف. الجزائر» ط1ء 2001. 

الراجحي (عبده): 

- التطبيق الصرفيء دار المعرفة الجامعية» الاسكندريةء 1988. 
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ربابعة (موسى سامح): 

- الأسلوبية مفاهيمها وتجلياتهاء دار الكندي, الأردن. ط1. 2003. 

ريمون طحان: 

- الألسنية العربية» دار الكتاب اللبناني» بيروت» ط2, 1981. ج 2. 

السامرائي (فاضل صالح): 

- الجملة العربية تأليفها وأقسامهاء دار الفكرء عمّانء الأردن. ط1ء 2002. 

- الجملة العربية والمعنى دار ابن حزمء بيروت. ط1ء 2000. 

- معاني النحوء دار الفكرء عمانء الأردن. ط1ء 2000. 

السد (نور الدين): 

- الأسلوبية وتحايل الخطاب دراسة في النقد العربي الحديث (الأسلوبية 
والأسلوب). ج1 وج2, دار هومة, الجزائر .1997٠‏ 

سعد مصلوح: 

- الأسلوب دراسة لغوية إحصائية» عالم الكتب. ط 3. 2002. 

شكري محمد عياد: 

- موسيقى الشعر العربي. (مشروع دراسة علمية). دار المعرفة» القاهرة» ط22 
58ك.. 

شوفي ضيف: 

- تجديد النحوء دار المعارف. ط 3. (د ت). 

صلاح فضل: 

- علم الأسلوب مبادئه وإجراءاته» دار الشروق. ط1. 1998. 

صلاح يوسف عبد القادر: 

- في العروض والإيقاع الشعري دراسة تحليلية تطبيقية» شركة الأيام للطباعة, 
المحمدية» الجزائر. ط1. 1997. 
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الطرابلسي (محمد الحادي): 

- خصائص الأسلوب في الشوقيات» منشورات الجامعة التونسية» 1981. 

طه حسين: 
من تاريخ الأدب العربي العصر الجاهلي والإسلامي. المجلد1. دار العلم للملايين 
بيروتء. طك4. 1981. 

عبد العزيز عتيق: 

- علم العروض والقافية» دار الآفاق العربية» القاهرة. 2004. 

عبد الفتاح لاشين: 

- الخصومات البلاغية والنقدية في صنعة أبي تمام» دار المعارف. القاهرة» 1982. 

عبده بدوي: 

- دراسات في النص الشعري (العصر العباسي»» دار الرفاعي» الرياضء السعودية» 
ط2. 1984. 

عز الدين إسماعيل: 

- الشعر العربي المعاصر (قضاياه وظواهره الفنية والمعنوية)» دار العودة» بيروت» 
ط3ك 1981. 

علي البطل: 
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نعى كثير من الدارسين الأسلوبية, وأقاموا لها 0 
وعويلا, وما فتئوا يرفعون عقائرهم يذيعون ذلك ١‏ 
السلا كاالأأسلبور سه الجلل. وهم يؤسسون حكمهم ذاك على أساس استناد 
الأسلوبية في منطلقاتها إلى اللسانيات, وذوبان كثير 
من الدراسات الأسلوبية في غيرها من العلوم: إذ إن 


2 
الخنطابا االشعيري كثيرا منها قد خولت إلى دراسات لسانية, أو بلاغية, أو 


جتى نقدية... 
إن العلم - كما هو معروف - يكتسب شرعيته إذا كان 


له امعو ومنهج, وإننا لضطرون إلى الرجوع إلى 
١ 0 ٠.‏ الاشليية تقد الأسلوت ماد و موك يها ذوا. 
محمد ين بحي وليس يخفى على أحد أن الحكم بموت الأسلوبية, هو في 


الحقيقة حكم موت الأسلوب الذي هو مادة هذا العلم, 


أستاذ علوم اللمتات العربي وهذا ما لا يتصوره عاقل. فمن هذه الناحية نحن 

جامعة محمد خيضر بسكرة مطمئنون إلى أن المادة التي لخيا بها الأسلوبية حيةٌ لم 
١ ١‏ تمت, ولن تموت مادام هناك أدباء يبدعون... 

زاكر فلنول وجدهنا إذن شَطْرَّ المنهج. وههنا بمكننا الوقوف 


على هد ':. إننا لو فعلنا, لوجدنا أن كثيرا من 
الدارسسين .», يتقيّدوا بالصرامة المطلوبة في 
مناهجهم: ما أدى بالدرس الأسلوبيْ إلى الوقوع في 
مزالق خطيرة كانت السبب في الأزمة المزعومة. ويظهر 
ذلك جليا فى: 

1. عدم رو العلم, أين تبدأ وأين يجب أن تنتههي. 
2 عدم التفريق بين الملامح النظرية, والإجراءات 
التطبيقية: فالكثيرون من خاضوا غمار الاسلوبية 
حوّلوا دراساتهم إلى جِرْي وراء الانزياحات, والتّكرارات, 
وأثقلوا دراساتهم بجداول أحصوا فيها ما يرونه ظواهرٌ 
أسلوبيّة دون أن يتمكنوا من استثمار نتائج تلك 
الإحصاءات في سبر أغوار النصوص للكشف عن 
سماتها الجمالية. 
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